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La Universidad del Tolima en cumplimiento del Plan de 
Desarrollo ha generado una política de publicaciones de 
la mayor importancia para dar a conocer los resultados 
del trabajo intelectual y creativo de los integrantes de la 
comunidad universitaria. En los últimos cuatro años se 
han editado 51 libros y publicado 120 artículos y ponen-
cias en revistas indexadas nacionales e internacionales. 
La Universidad realiza una convocatoria anual para selec-
cionar mediante arbitraje de pares académicos externos 
propuestas de libros de la comunidad universitaria. De 
otra parte, la Vicerrectoría Académica auspicia, mediante 
el mismo mecanismo de pares, la edición de libros pro-
ducto de investigaciones, como es el caso de ésta obra y 
de trabajos estéticos y académicos. Por este sistema se han 
publicado libros sobre biodiversidad, páramos, música y 
arqueología.
Como consecuencia del Proyecto de Autoevaluación de la 
Investigación en la Universidad del Tolima, se creó el Sis-
tema de Publicaciones que consolidará la Política Edito-
rial de la Universidad con administración y recursos inde-
pendientes. El sistema comprende los Comités Editorial 
y de Propiedad Intelectual y la Unidad de Publicaciones. 
Las nueve facultades de la Universidad y el Instituto de 
Educación a Distancia cuentan cada una con una revista, 
que tiene su propio comité editorial. Dos de dichas revis-
tas obtuvieron la indexación por parte de Colciencias y se 
aspira en el lapso de un año obtener la indexación para 
otras dos revistas.
Las publicaciones de la Universidad tienen como desti-
natarios las comunidades académicas, redes de investiga-
dores, instituciones educativas, culturales y científicas de 
la región, el país y el exterior, los intercambios bibliote-
carios y la presencia en ferias de libros. Recientemente se 
ha seleccionado un distribuidor nacional con experiencia 
en publicaciones universitarias para mejorar la oferta de 
nuestra producción intelectual en las librerías del país.
Por último es justo rendir un tributo de gratitud al fe-
cundo compromiso intelectual de nuestra comunidad 
universitaria, mediante el cual la institución hace aportes 
significativos para conservar y cultivar nuestras tradicio-
nes estéticas, culturales y científicas, y contribuye al desa-
rrollo de la región y del país.
Héctor Villarraga Sarmiento
Vicerrector Académico
Este libro recoge los resultados de los últimos quince años de in-vestigación sobre la Cultura de San Agustín adelantados por el Dr. Velandia, con el apoyo de un grupo de estudiantes en su Seminario 
de Arqueología Simbólica, quienes realizaron sus trabajos de grado so-
bre diferentes tópicos del proyecto de investigación; en consecuencia, 
se trata de un producto de investigación científica articulado sobre un 
proceso de enseñanza – aprendizaje, que ha propiciado la formación de 
profesionales más idóneos en el campo de la disciplina social. 
Para la Universidad del Tolima es muy satisfactorio presentar a las co-
munidades científica y académica, los adelantos logrados en la difícil 
tarea de propiciar los espacios y condiciones para el desarrollo de la 
ciencia, en que se encuentra empeñada. Difícil, sobre todo, porque los 
recursos indispensables para lograr tales propósitos, no crecen en pro-
porción con las necesidades que, cada vez más, reclaman con justicia 
los estamentos universitarios. Pero, junto a otros esfuerzos realizados, 
este es fundamental porque permite socializar el producto de las in-
versiones que hacen los contribuyentes en la educación. En este sen-
tido, la Universidad del Tolima  ha asumido el compromiso de publicar 
la producción intelectual y científica, que se genera en sus grupos de 
investigación, con la participación activa de los estudiantes en todos 
los campos del conocimiento.
Ramón Rivera Bulla, Rector
CÉSAR AUGUSTO VELANDIA JAGUA obtuvo su Licen-
ciatura en Ciencias Sociales y Económicas en la 
Universidad Pedagógica y Tecnológica de Colombia, 
en Tunja, en 1966. Se vinculó a la Universidad del 
Tolima en 1971, donde desarrolló su interés por la 
arqueología, en la cual se inició bajo la tutela de su 
maestro Eliécer Silva Celis. De igual manera, se de-
dicó durante varias décadas a la investigación de la 
cultura arqueológica de San Agustín cuyos resulta-
dos le merecieron el Premio de Ciencias, otorgado 
por la Fundación Alejandro Ángel Escobar en 1992, 
a su trabajo “San Agustín: Arte, Estructura y Ar-
queología – Modelo para una semiótica de la icono-
grafía precolombina”.  En 1972 inició el proceso de 
fundación y organización del Museo Antropológico 
de la Universidad del Tolima, del cual fue Director 
hasta el año 1997 cuando viajó a Argentina donde 
obtuvo su Doctorado en Arqueología, por la Facul-
tad de Ciencias Naturales y Museo de la Universidad 
de La Plata en el año 2000, con la defensa de una 
Tesis Laureada sobre la “Iconografía Funeraria en la 
Cultura Arqueológica de Santa María – Argentina”. A 
su regreso se encargó de la Dirección de la Oficina 
de Investigaciones y Desarrollo Científico, hasta su 
retiro de la Universidad, por jubilación, en 2005. 
En el año 2007 se reincorporó a la institución en su 
calidad de investigador, con el fin de coordinar el 
Grupo de Investigación en Arqueología, Patrimonio 
y Ambiente Regionales – arqueo.región, que tiene 
la tarea central de terminar los trabajos de explo-
ración y excavación arqueológicas en la cuenca alta 
del Río Cabrera, iniciados desde 1971, y cuyos ma-
teriales recolectados conforman la colección prin-
cipal del Museo Antropológico.
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Nota sobre la política de publicaciones de
la Universidad del Tolima
En cumplimiento de lo previsto en el Plan de Desarrollo 
de la Universidad del Tolima se ha generado una diná-
mica de publicaciones de la mayor importancia. En los 
últimos cuatro años, se han editado 50 libros y publicado 
120 artículos en revistas especializadas indexadas nacio-
nales e internacionales. Todas las publicaciones de la uni-
versidad han sido objeto del escrutinio riguroso de pares 
académicos externos.
En el mismo sentido, existen otras políticas instituciona-
les relacionadas con el fomento editorial:
•	 Recientemente se creó por el Consejo Superior, el Co-
mité de Propiedad Intelectual y el Reglamento de Pro-
piedad Intelectual. 
•	 Se encuentra en discusión, como consecuencia de los 
resultados del Proyecto de Autoevaluación de la Inves-
tigación en la Universidad del Tolima, el proyecto de 
creación de un Sistema de Publicaciones que consoli-
dará la política editorial de la universidad y contará con 
administración y recursos independientes a cargo del 
Comité Editorial Central. Cada una de las revistas de 
la Universidad conservará su propio Comité Editorial.
•	 Las nueve facultades de la Universidad y el Instituto de 
Educación a Distancia, cuentan con una revista propia. 
La revista Tumbaga de la Facultad de Ciencias obtuvo 
la indexación por parte de Colciencias en el año 2009. 
Este año deben obtener la indexación otras dos revistas 
y posteriormente todas las revistas estarán indexadas.
•	 Anualmente, se hace una convocatoria pública para que 
la comunidad universitaria presente propuestas para la 
edición de libros. Se publican los libros que obtienen 
una calificación igual o superior a 80 puntos, en una 
escala de 0 a 100, por parte de pares académicos exter-
nos, que deben tener tradición académica acreditada en 
el área correspondiente.
•	 Las publicaciones de la universidad tienen como des-
tinatarios las comunidades académicas, las redes de 
investigadores, las instituciones educativas, culturales y 
científicas de la región, los intercambios bibliotecarios 
y la presencia en diferentes ferias de libros del país. 
Lo anterior revela que existe una política institucional 
comprometida con el deber de la universidad de publi-
car las creaciones y saberes de la comunidad universitaria, 
con los cuales se pretende contribuir al enriquecimiento 
de nuestras tradiciones estéticas, culturales y científicas.
Por último, es justo rendir un tributo de gratitud al fe-
cundo compromiso intelectual de la comunidad universi-
taria, con el cual nuestra institución hace aportes signifi-
cativos al desarrollo de la región y del país.
Héctor Villarraga Sarmiento
Vicerrector Académico.
Este libro recoge los resultados de los últimos quince años de in-vestigación sobre la Cultura de San Agustín adelantados por el Dr. Velandia, con el apoyo de un grupo de estudiantes en su Seminario 
de Arqueología Simbólica, quienes realizaron sus trabajos de grado so-
bre diferentes tópicos del proyecto de investigación; en consecuencia, 
se trata de un producto de investigación científica articulado sobre un 
proceso de enseñanza – aprendizaje, que ha propiciado la formación de 
profesionales más idóneos en el campo de la disciplina social. 
Para la Universidad del Tolima es muy satisfactorio presentar a las co-
munidades científica y académica, los adelantos logrados en la difícil 
tarea de propiciar los espacios y condiciones para el desarrollo de la 
ciencia, en que se encuentra empeñada. Difícil, sobre todo, porque los 
recursos indispensables para lograr tales propósitos, no crecen en pro-
porción con las necesidades que, cada vez más, reclaman con justicia 
los estamentos universitarios. Pero, junto a otros esfuerzos realizados, 
este es fundamental porque permite socializar el producto de las in-
versiones que hacen los contribuyentes en la educación. En este sen-
tido, la Universidad del Tolima  ha asumido el compromiso de publicar 
la producción intelectual y científica, que se genera en sus grupos de 
investigación, con la participación activa de los estudiantes en todos 
los campos del conocimiento.
Ramón Rivera Bulla, Rector
CÉSAR AUGUSTO VELANDIA JAGUA obtuvo su Licen-
ciatura en Ciencias Sociales y Económicas en la 
Universidad Pedagógica y Tecnológica de Colombia, 
en Tunja, en 1966. Se vinculó a la Universidad del 
Tolima en 1971, donde desarrolló su interés por la 
arqueología, en la cual se inició bajo la tutela de su 
maestro Eliécer Silva Celis. De igual manera, se de-
dicó durante varias décadas a la investigación de la 
cultura arqueológica de San Agustín cuyos resulta-
dos le merecieron el Premio de Ciencias, otorgado 
por la Fundación Alejandro Ángel Escobar en 1992, 
a su trabajo “San Agustín: Arte, Estructura y Ar-
queología – Modelo para una semiótica de la icono-
grafía precolombina”.  En 1972 inició el proceso de 
fundación y organización del Museo Antropológico 
de la Universidad del Tolima, del cual fue Director 
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Tesis Laureada sobre la “Iconografía Funeraria en la 
Cultura Arqueológica de Santa María – Argentina”. A 
su regreso se encargó de la Dirección de la Oficina 
de Investigaciones y Desarrollo Científico, hasta su 
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calidad de investigador, con el fin de coordinar el 
Grupo de Investigación en Arqueología, Patrimonio 
y Ambiente Regionales – arqueo.región, que tiene 
la tarea central de terminar los trabajos de explo-
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Prefacio
Este es el resultado de otro avance, en la tarea de construcción de una 
explicación de la iconografía funeraria de la cultura arqueológica de San 
Agustín. Después de la publicación de “San Agustín: Arte, Estructura y Ar-
queología” en 1994, se requirieron otros quince años de trabajo en la acu-
mulación de la información necesaria para intentar una explicación global 
del problema. Esta labor ha sido relativamente menos difícil que la anterior, 
pues durante ésta década han proliferado los estudios en el terreno de la ar-
queología cognitiva, los cuales han hecho notables contribuciones tanto en 
el aporte de información como en la cualificación de la discusión teórica. Lo 
primero, permite ahora comparar metodologías y aplicaciones tecnológicas 
que eran impensables apenas diez años atrás; y, lo segundo, ampliar el con-
texto teórico en el campo de la teoría de la comunicación y en particular en 
las opciones para construir una semiótica de la imagen visual prehispánica.
En los últimos cinco años, pude contar con un equipo de trabajo formado por 
mis estudiantes en el Seminario de Arqueología Simbólica, quienes aportaron 
desde su entusiasmo en el trabajo de campo, hasta su paciencia y cuidado 
ordenando información en bases de datos y bibliografías extensas y, luego, 
en el taller de conversación y análisis. Como un aspecto ya ineludible en 
la arqueología contemporánea, la perspectiva de género ha trastocado mu-
chas de nuestras cómodas visiones unilaterales acerca de las relaciones entre 
hombres y mujeres en el pasado; y las estatuas de San Agustín no podían 
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escapar de esta crítica y necesaria mirada. Por ello, invité a participar, con 
un conspicuo capítulo sobre el tema, a mi dilecta estudiante Ana María Cas-
tro, quien se distinguió con un notable trabajo de grado sobre la iconografía 
Muisca. Debo, en consecuencia, un especial agradecimiento a las estudiantes 
Yeimi Carranza, Maritza Varón, Shirley Castiblanco, Leidy Galindo y Katherine 
Mateus, quienes tienen el debido reconocimiento por su contribución en la in-
vestigación y preparación de este informe. De igual manera, debo agradecer 
la participación de Gloria Rivera Espinosa y Jhony Carvajal Fernández, com-
pañeros de trabajo en el Grupo de Investigación en Arqueología, Patrimonio y 
Ambiente Regionales – arqueo.región, de la Facultad de Ciencias Humanas y 
Artes de la Universidad del Tolima.
Mi trabajo tuvo siempre el apoyo de mi esposa Elizabeth, en largas tem-
poradas de campo y escritura, a quien debo también las traducciones de 
referencias bibliográficas y materiales del inglés y francés y las correcciones 
del texto.
Tengo una deuda especial con el personal de los Parques Arqueológicos de 
San Agustín, Alto de los Ídolos y Tierradentro y en especial con Dn. Neftalí 
Meneses, Dn. Álvaro Muñoz y el Antropólogo Eduardo Forero Lloreda, por el 
deferente y eficaz apoyo que encontré bajo sus administraciones. 
Expreso también mi gratitud a M. Robert Losson en Auvillar, Francia, quien 
generosamente me facilitó el instrumento esencial, un compas d´or, para 
resolver el problema de la proporción armónica, en el diseño de la estatuaria.
La terminación de este trabajo tuvo la subvención de una estancia en el La-
boratorio de Arqueología y Patrimonio – LaPa, del Consejo Superior de Inves-
tigaciones Científicas – CSIC, en Santiago de Compostela, bajo la dirección de 
Felipe Criado Boado y con el apoyo de Juan Manuel Vicent García y Manuel 
Santos Estévez en el Departamento de Prehistoria del Centro de Ciencias Hu-
manas y Sociales del CSIC, en Madrid, a quienes expreso mi reconocimiento y 
gratitud. Gracias a la deferencia del Dr. Félix Jiménez Villalba, Subdirector del 
Museo de América en Madrid, me fue posible recabar información valiosa, para 
la documentación de algunas piezas en esta ilustre institución.
Agradezco igualmente el auspicio del Comité Central de Investigaciones y de 
la Dirección de Investigaciones y Desarrollo Científico de la Universidad del 
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Tolima; así como la colaboración del Museo del Oro del Banco de la Repúbli-
ca y del Instituto Colombiano de Antropología e Historia- ICANH.
César Velandia
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a mi madre, quien me enseñó a dibujar
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Metodología para 
una descripción de la 
iconografía
Problemas de definición
Primero, describir la descripción
La descripción es un procedimiento para elaborar la representación abstrac-
ta de una cosa, de un fenómeno o de un proceso, mediante su segmentación 
formal o reducción a categorías esenciales; en consecuencia, el desarrollo 
de la descripción es fundamentalmente analítico, en cuanto sólo es posible 
acceder a los procesos, a los fenómenos o a las cosas, mediante un trabajo 
de disección, es decir, de separación, de disgregación del objeto en sus par-
tes para comprender el modo de su articulación dinámica; modo que hace 
posible el ser de la totalidad de las cosas.
En términos usuales, describir tiene una connotación “puramente”1 formal 
y en las cartillas metodológicas se hace hincapié en la necesidad de ceñirse 
a los caracteres no esenciales del objeto como condición indispensable para 
que la descripción sea “objetiva”, por tanto, debe ser casi topográfica; y 
1
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cuando por la naturaleza de la cosa que se propone definir, las dificultades 
tienen que ver con las restricciones del mismo léxico, entonces se sugiere 
recurrir a las reducciones geométricas o al uso de imágenes o patrones de 
referencia ya conocidos y convencionalizados. Esto significa que “objetivo” 
es igual a “formal”.
Tal vez estas recomendaciones sean útiles (y hasta necesarias) para garan-
tizar la asepsia de la mirada positivista y, aún mas, tal vez sean imprescin-
dibles allí donde el carácter de las formas no interviene propiamente en el 
proceso de cognición de las cosas, o de los objetos o fenómenos en cuestión; 
pero en el caso que nos ocupa, donde precisamente las formas particulares 
del registro arqueológico son la información o los datos empíricos básicos 
con que se puede contar, donde las formas son esencialmente significativas, 
la descripción tiene aparejado, necesariamente, el proceso de interpreta-
ción.
Dicho de otra manera, yo no puedo evitar interpretar mientras estoy des-
cribiendo (es decir, analizando) las formas representativas de la cultura de 
San Agustín (y de cualquier otra cultura) pues, no puedo no verlas desde 
una perspectiva geométrica específica, la de la cultura en que fui criado y 
educado; de tal manera que, decir que una forma pintada sobre una urna 
funeraria es “trapezoidal” o “rojo bermellón”, significa que ésta es la forma 
en que yo la estoy leyendo (puesto que la estoy traduciendo de una geo-
metría a otra), de tal suerte que las conclusiones que se puedan hacer de 
dicha definición, ordinariamente son el producto de una construcción en la 
cabeza del sujeto.
Decir “trapezoidal”, es decir que la cosa es semejante o parecida a un tra-
pecio; y el trapecio es un enunciado abstracto, geométrico y euclidiano. 
Respecto del color, recurrimos a las manidas Munsell Soil Color Charts con 
la esperanza de que al aplicar un referente específico como término de 
comparación, para la descripción del color de un objeto, el resultado será 
rigurosamente fidedigno. La desilusión llega cuando (como pasa a menudo 
en los laboratorios en que surgen las discusiones entre los practicantes, 
acerca de si está correctamente interpretada la tabla), descubrimos que 
10R ¾ (dusky red) no significa lo mismo para distintos observadores, quienes 
desde distintas condiciones visuales y de percepción y concepción del color, 
no se avienen a llamar la misma cosa por el mismo nombre. Cé
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A manera de conclusión o, mejor, de una definición de criterio, pienso que 
la descripción es un acto de manipulación pues “se hace con las manos”. 
En este sentido es casi empírica. La descripción exige cierta pericia en el 
manejo de los instrumentos de disección pues se corta, separa o disecciona 
según el patrón geométrico que tiene el investigador como perspectiva del 
mundo y, entonces, el resultado depende siempre del modo como se haga el 
corte. De esta suerte, desde el comienzo de la descripción, inadvertidamen-
te, se va “modelando” la explicación que recoge la relativa comprensión 
del hecho, la cosa o el fenómeno. En consecuencia, desde el proceso de la 
descripción se va construyendo la explicación. 
“...La contraposición de las palabras “descripción” y “explicación” ha hecho 
mucho daño a la arqueología. “Descriptivo” se convirtió en poco mas (sic) que 
un término peyorativo utilizado contra los arqueólogos poco “científicos” [...] 
la explicación es, en muchos aspectos, descripción, y la descripción es expli-
cación...” (Hodder, 1988:171)
Por todo esto se puede uno preguntar: ¿Es posible una descripción incon-
trovertiblemente objetiva? Pienso que no; pues aún si se trata de hacer re-
ducciones estrictamente formales de las cosas o de los fenómenos, siempre 
tendremos como referentes nuestros parámetros geométricos con los que 
hace travesuras la imaginación. En consecuencia, la objetividad de los re-
sultados residirá, no en que el producto descriptivo pueda ser idéntico a la 
cosa o fenómeno descritos, sino en el control crítico que observemos sobre 
el proceso analítico. Por último, en cuanto consideremos la descripción, bá-
sicamente, como un proceso para construir una “representación” del mundo 
(Foucault 1979:70,73), será, entonces, un hecho del lenguaje y su actuación 
tangible, es decir, su exposición o puesta en escena, un acto de escritura. 
La morfología o, la lógica de las formas
En consecuencia de la dificultad para interpretar una posible geometría con 
una geometría que, a priori, no se puede asumir como necesariamente la 
misma, el análisis que intentamos tropieza con el hecho de que la consecu-
tiva descripción de las formas culturales diferentes, implica obligadamente 
alguna manera de comprensión contextual y por lo tanto, aplicar o proponer 
como referente algún modelo de interpretación. Es lo que ocurre cuando 
al tratar de ordenar las formas puestas sobre la mesa, inevitablemente las Ico
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comparamos con formas ya sintetizadas en nuestro sistema referencial de 
clasificación de categorías geométricas, es decir, en nuestra “morfología”; 
y, por lo tanto, practicamos una morfología comparada. 
Esta consideración se ve más gráfica si recordamos que la mayor parte de las 
formas observables en los restos de la cultura de San Agustín son represen-
taciones “naturales” y más exactamente figuraciones animales. Entonces 
tenemos que la morfología empírica que inadvertidamente hacemos, es en 
realidad una taxonomía, pues no sólo identificamos tales formas como mo-
delos naturales, sino que también las colocamos en un reino, el animal, y 
dentro de él clasificamos a unas y otras como pertenecientes a unos u otros 
taxones. Y el procedimiento analítico está dirigido por el criterio de buscar, 
entre unas y otras figuraciones diversas, una semejanza estructural.
Pero, usualmente, ésta correlación o, mejor, ésta reducción de formas a 
una cierta ordenación, que permite identificarlas o reconocerlas respecto 
de una estructura natural, no admite ir más allá de una generalidad que 
se coloca bajo la etiqueta de cosas naturales distinguibles como humanas 
o, distintas de lo humano o, “no humanas”. Y en esto es claro que la pers-
pectiva es eminentemente antropocentrista: Lo común es distinguir si la 
representación es [anthropo][morpha] o no, pues “lo demás” habrá que 
clasificarlo bajo la etiqueta de [zoo][morpho]. 
“…Las antiguas clasificaciones en motivos cuya denominación habitualmente 
termina en “forme” (halteriforme, aviforme, ramiforme, tectiforme, esteli-
forme...) (Acosta, 1968) van siendo sustituidas por otras que intentan evitar 
el recurrir sistemáticamente a referentes relacionados con animales u objetos 
reales, ya que se desconoce si muchos de estos motivos tuvieron en efecto 
alguna relación con aquellos...” (Chapa, 2000:10)
De tal manera, desde el punto de vista que dirige la construcción de nues-
tras taxonomías (antropocentrista: blanco y judeo-cristiano), un ser humano 
está pensado (independientemente de todas las categorías que en la etique-
ta misma lo definen como animal), como distinto del resto de la naturaleza. 
Esta perspectiva, como veremos a propósito del pensamiento mitopoético, 
que subyace las representaciones en la cultura de San Agustín, se halla en 
una relación de abierta contrariedad con la noción que las sociedades indí-
genas americanas, prehispánicas o supervivientes, tuvieron y tienen acerca 
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del modo de su relación con la naturaleza y que conocemos bastante bien a 
través de la Etnohistoria y la Etnografía.
Enunciado para un modelo semiótico
La definición de un modelo para el análisis estructural de la simbología en 
las formas de la cultura de San Agustín, no se limita a las representaciones 
en la estatuaria ni sólo a las derivadas de la práctica escultórica; pues como 
veremos en un capítulo pertinente, aparte de la especial significación que 
tiene el tratamiento del espacio en las construcciones funerarias, en San 
Agustín tuvo un singular sentido la pintura polícroma tanto en la estatuaria 
como en la decoración de la arquitectura funeraria y en la orfebrería. Por 
lo tanto, al decir “las formas”, me estaré refiriendo al sentido unitario que 
implica esa diversidad formal; a no ser, claro está, que haga la precisión del 
caso.
Las formas de la cultura arqueológica de San Agustín, constituyen la arti-
culación de un sistema estructurado de significantes no lingüísticos y, por 
ende, un lenguaje en imágenes visuales, táctiles, sensibles, o sea, un len-
guaje icónico. Este se debe entender como la articulación en imágenes de la 
representación estética, al considerar que no todas las formas o expresiones 
artísticas de una cultura suponen su inserción en un sistema sígnico explí-
cito. En dicho lenguaje icónico subyace un discurso metafórico, analógico, 
que, como cuerpo simbólico coherente, “aloja” el contexto de representa-
ción de unos modos de la conciencia social, entendidos como la elaboración 
de un cierto nivel ideológico.
Este discurso está estructurado por un juego de lenguajes desdoblados, me-
tidos uno dentro de otros, que sólo en una última instancia (a la que preten-
demos llegar) se refieren o “hablan” de una realidad concreta. Un discurso 
en el cual la aprehensión de la realidad tiene la manera y estructura de una 
reconstrucción o explicación mitopoética de las relaciones de unos hombres 
y mujeres, históricamente concretos, con sus entornos natural y social.
Ahora, si concebimos que la estructura de lo representado o expresado por 
las formas estéticas es un texto mitográfico, es decir, la puesta en escena de 
un mito o de un juego de mitos, entonces tendremos que la estructura de la 
representación es un sistema analógico de mitemas --o, unidades mínimas 
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del mito cargadas de máximo sentido-- donde el texto de lo irreal simbo-
lizado subyace --como lenguaje que “habla” de las relaciones reales--, el 
contexto de lo real representado.
Esto, lo real representado, corresponde a la estructura de un discurso o 
lenguaje de la representación de la manera de articulación de los que he 
llamado modos de la vida social. En esta perspectiva, “lenguaje” está en-
tendido como sistema de expresión o representación; pero como ya se habrá 
observado, un sistema se refiere a otro sistema, un nivel del lenguaje habla 
de otro lenguaje. O, siguiendo a Foucault, “...la representación está repre-
sentada...” (1979:73,75). Este lenguaje no está sin, embargo, destinado al 
establecimiento de una comunicación en el sentido de intercambio cons-
ciente de un mensaje; su eficacia simbólica no tiene que ver tanto con un 
tráfico de información entre emisores y receptores sociales, sino mas bien 
con la “conversación”, con la intelección que la cultura toda permite esta-
blecer entre los seres humanos y el resto de la naturaleza. En consecuencia, 
para quienes asistieron a su puesta en escena tuvo que ser una operación 
críptica, por fuera del alcance de los referentes lingüísticos mismos, situa-
da en el “más allá” de los bordes de la realidad cotidiana y por ello, en el 
espacio de lo sagrado.
Seguidamente cabe precisar que lo irreal simbolizado es un discurso que 
funciona a la manera de un metalenguaje (L1) del lenguaje de la represen-
tación (L) cuyo contenido último, lo real representado es, a su vez, la inte-
lección o transformación mental de las relaciones reales de la vida social en 
la sociedad de San Agustín.
Explicado inversamente, pues el juego de transformaciones sólo es observable 
--y además sólo tiene validez-- si funciona en ambos sentidos (de la transfor-
mación a lo transformado y de esto a aquella), los que denomino “modos” de 
la vida social regulan la producción de unos “modos” de la conciencia social 
que, en cuanto construcción --inintencional e inconsciente-- comprehensiva 
de la realidad, a su vez, regulan y sobredeterminan en general los procesos 
de articulación de las relaciones reales (sociales, económicas, políticas) de la 
vida social. Son estos modos de la conciencia colectiva los que por un proceso 
de transformaciones y permutaciones mentales, estructuralmente articuladas 
y condicionadas, constituyen el trasfondo significativo de las formas de la re-
presentación estética de la sociedad de San Agustín.
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En términos más metodológicos puedo simplificar el proceso del análisis en 
tres instancias. La primera consiste en reconstituir las estructuras formales 
de la estatuaria y de las construcciones funerarias y la decoración pintada o 
grabada, para descubrir cómo, sincrónicamente, se halla articulada en otra 
estructura, la de articulación en imágenes de la representación estética. 
A diferencia de otras escrituras en las cuales para cada grafema específico 
hay un fonema también específico, en nuestro caso las formas represen-
tativas o significativas desbordan las relaciones posibles de un número de 
mitemas limitado. La situación es similar a la que implica el desciframiento 
de una escritura ideográfica, donde cada elemento tiene una significación 
variable según el contexto de cada ideograma.
Esta primera fase consiste, entonces, en descifrar o --para evitar otras im-
plicaciones del término‑‑ descodificar la estructura de significantes no lin-
güísticos. Para ello se requiere desarmar cada pieza escultórica, cada tum-
ba, cada losa pintada para, luego de aislar y reseñar cada elemento, plano o 
línea, establecer cómo están articulados, cómo están engastadas las partes 
en la totalidad. Se requiere reconocer las partes en cuanto partes, aislarlas, 
y reconstruirlas luego como un contexto formal. Esta es, en estricto una 
labor de disección.
Este deshacer para volver a hacer permite descubrir cómo unas estructuras 
simples se ensamblan en otras más complejas. En el proceso de la disección, 
y sólo mediante él, es posible deducir las variaciones, correlaciones y per-
mutaciones que, a su vez, serán los nuevos elementos para poder pensar el 
mecanismo de su articulación como significantes y, en consecuencia, deter-
minar cómo las dichas formas estructuran un discurso, cómo conforman una 
explicación mitopoética.
El hecho de que el discurso significativo se encuentra articulado como una 
totalidad “dentro” de la estructura también organizada de las formas, obli-
ga para su reconstrucción, la formulación de un modelo que se enuncia de 
la siguiente manera: Las formas, ordenadas como una totalidad, constituyen 
el modelo que se define como Modelo A, (MA) o, Articulación en imágenes 
de la representación estética. Este modelo (MA) se desdobla en dos modelos 
denominados, Modelo A1, (MA1) o, Articulación formal de signos no lingüís-
ticos; y Modelo A2, (MA2) o, Articulación analógica de “lo simbolizado”.
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La segunda instancia comprende la reconstrucción del modo de la articula-
ción de las unidades significativas elementales o mitemas en un contexto 
simbólico donde sus relaciones analógicas conforman el cuerpo del mito. 
Así, lo irreal simbolizado configura una estructura en la que subyace el 
mundo de los fenómenos reales, es decir, de lo real representado. En con-
secuencia, tal estructura requiere la construcción de un modelo teórico que 
se enuncia así: Modelo B, (MB) o, Estructura de la representación en un sis-
tema analítico de mitemas donde lo real representado subyace en lo irreal 
simbolizado como un lenguaje mitopoético (L1) de las relaciones reales.
La tercera instancia consiste en una aproximación al contexto de lo real 
representado subyacente en el simbolismo de las representaciones donde se 
articula, orgánicamente estructurado, en un sistema que expresa los “mo-
dos” de la vida social; es decir, que a través de la simbolización se halla in-
vertida otra estructura: la de la realidad. Su disección plantea la necesidad 
de un modelo que defino de la siguiente manera: Modelo C, (MC) o, Modelo 
de lo real representado que corresponde a la estructura del lenguaje de la 
representación (L), de la articulación de los “modos” de la vida social.
La puesta en práctica del modelo debe acogerse a las condiciones enuncia-
das por Levi-Strauss para el análisis estructuralista mediante la formulación 
de modelos:
 1. “...una estructura presenta un carácter de sistema. Consiste en ele-
mentos tales que una modificación cualquiera en uno de ellos, entraña una 
modificación en todos los demás...
 2. ...todo modelo pertenece a un grupo de transformaciones, cada una 
de las cuales corresponde a un modelo de la misma familia, de manera que el 
conjunto de estas transformaciones constituye un grupo de modelos...
 3. ...las propiedades antes indicadas permiten predecir de qué manera 
reaccionará el modelo, en caso de que uno de sus elementos se modifique...
 4. ...el modelo debe ser construido de tal manera que su funciona-
miento pueda dar cuenta de todos los hechos observados...” (Levi-Strauss, 
1973:251,252).
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Además debe someterse al cumplimiento de dos reglas de procedimiento 
sin cuya observancia la propuesta metodológica quedaría desprovista de 
validez:
1. Ninguna forma o relación entre datos pueden ser descontextualizadas o 
tratadas por fuera del corpus de información empírica, es decir, no pue-
den ser sacadas del conjunto de “restos y pedazos”. Por lo tanto, las re-
laciones posibles entre una y otra partes (una y otra formas) y entre las 
partes y el todo (las formas y el modelo), sólo pueden hacerse armando 
los “restos y pedazos” disponibles.
2. Ninguna forma ni relación entre formas se pueden relacionar con otras 
(formas o relaciones entre formas) del contexto cultural del investiga-
dor. Sólo es admisible el contrastar formas y relaciones correspondientes 
al texto en cuestión con formas y relaciones comparables con el material 
etnográfico y arqueológico de sociedades homologables históricamente.
Las formas en la mesa de disecciones
Una vez que el bricoleur o, el armador como prefiero llamarlo, ha colocado 
sobre su banco de trabajo el inventario de los “restos y pedazos” de la cul-
tura que investiga, empiezan las dificultades. La primera que tropezamos al 
intentar trabajar sobre las formas de la cultura de San Agustín, está en la 
gran diversidad de las mismas, lo cual impide aislar “muestras” aleatorias 
como representativas del sentido de la totalidad o intentar hacer deduccio-
nes de validez estadística. Aquí la “muestra” es el universo.
Se puede recurrir a las técnicas de la tipología clásica e intentar una cla-
sificación de todas las formas, ya sea que se trate de relieves, esculturas, 
formas pintadas o relaciones espaciales, en el sentido de ordenar elementos 
diversos bajo denominadores comunes; pero una sola variación, la aparición 
de un nuevo elemento, altera la ordenación puesto que su inclusión se pue-
de constituir en el parámetro de una “clase”.
Una segunda dificultad consiste precisamente en la determinación de qué 
es “la forma” de una cultura distinta. Así, las formas de la cultura de San 
Agustín son en realidad tan diferentes de las nuestras que, a priori, no po-
demos distinguir cuál es en cada caso el elemento formal esencial. En algu-
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nos casos está constituido por toda una pieza escultórica; y en otros, es tal 
la complejidad de las formas implicadas que el hacerlo requiere la disección 
en sus partes constitutivas.
Un tercer obstáculo deriva de que las representaciones no están construidas 
de acuerdo con un mismo nivel de geometrización respecto de un modelo 
natural básico. Si se propone una ordenación histórica, podríamos deducir 
al comparar todas las piezas escultóricas que son más o menos “naturalis-
tas” en el sentido de que se “nos” parecen más o menos a algún referente 
natural ya conocido. Pero el caso es que en realidad, con muy discutibles 
excepciones, que podrían calificarse de naturalistas (o de objetualistas), 
la iconografía de San Agustín es esencialmente simbólica; es decir, que los 
iconos --las esculturas en particular-- están compuestos por la articulación 
de elementos sígnicos específicos, reconocibles como significativos, inde-
pendientemente de su mayor o menor “parecido” con la naturaleza.
No se trata simplemente de que las representaciones denoten como tales un 
contenido simbólico, con el criterio de que tal forma “simboliza” algo y de 
que por lo tanto dicha forma es el “emblema” de ese algo “simbolizado”. 
Se trata más bien de que las representaciones lo sean por la manera de su 
articulación en un lenguaje constituido por símbolos de mayor o menor com-
plejidad de abstracción. Entendido esto no debe sorprender que las piezas 
escultóricas, miradas cada una como una totalidad, sean el resultado de la 
articulación o la composición de elementos aparentemente tan disímiles.
Las “incomodidades” para asumir éste problema se deben a ciertos supues-
tos que una y otra vez se repiten sin la necesaria revisión crítica. De tal 
suerte, algunos analistas de las culturas americanas indígenas, y de la de 
San Agustín en particular, han extendido mediante el recurso de las analo-
gías históricas, una explicación acerca del origen e historia del arte y de 
su relación con la evolución del pensamiento, a los procesos históricos de 
las sociedades americanas. Así, es bastante común encontrar una especie 
de “teoría de la recapitulación”, según la cual, las sociedades americanas 
habrían repetido necesariamente los procesos que hicieron posibles a las 
sociedades primitivas y asiáticas en especial.
De este modo se pretende que en el desarrollo diacrónico de las represen-
taciones y formas de expresión estética en la cultura de San Agustín, estas 
Ic
on
og
ra
fía
 fu
ne
ra
ria
 e
n 
la
 c
ul
tu
ra
 a
rq
ue
ol
óg
ic
a 
de
 S
an
 A
gu
st
ín
 –
 C
ol
om
bi
a
23
habrían devenido un supuesto “naturalismo” primitivo que correspondería 
a una interpretación monista del mundo y desde la que habrían “evolucio-
nado” hasta descubrir la esencia dualista de la realidad; condición que les 
habría permitido, previo acceso a una convicción animista, una interpre-
tación geométrica y por lo tanto abstracta de la misma. Este mecanicismo 
evolucionista que aún ronda como fantasma decimonónico arrastrando sus 
cadenas por nuestras aulas universitarias, ha sido el principal obstáculo para 
comprender que las sociedades indígenas son históricas y que como cuales-
quiera otras sociedades fueron producidas por hombres y mujeres concretos 
en un tiempo y espacio también determinados.
De todas maneras, es bastante simplista pretender que ese supuesto pasaje 
“…del naturalismo al geometrismo…” (Hauser, 1962:25), que tal vez tiene 
alguna utilidad teórica en otra parte debiera explicar el proceso de la cul-
tura de San Agustín. De ninguna manera estoy negando que la iconografía 
sea, como producto social, el resultado de un proceso de transformaciones 
históricas; lo que estoy criticando es ese simplismo, ya mandado a recoger 
hace varias décadas, que sigue insistiendo en el “primitivismo” del pensa-
miento de los indígenas americanos.
Algunos autores parecen olvidar, a la hora de hacer conclusiones, el rigor 
que han puesto en otro sitio al exponer sus datos empíricos y lo exhausti-
vo de sus “conferres”; porque, si a la cultura de San Agustín se le asigna 
un marco de referencia en el tiempo que abarca (para el más entusiasta) 
apenas tres milenios antes de la invasión europea, cómo se puede deducir 
que habría de repetir o, como dije antes, “recapitular” el proceso de la 
historia universal? Si, precisamente, los hombres que hicieron tal cultura 
tenían detrás suyo el espíritu y herencia de toda la humanidad ?... De otra 
parte, de qué información concreta se puede deducir que el proceso de las 
expresiones estéticas y de la cultura toda va, mecánicamente, de lo simple 
a lo complejo ?... Y que el “naturalismo” es menos abstracto que las repre-
sentaciones geométricas?... Y que “geometría” es idéntico a “abstracción”?
Todas estas dificultades y los problemas que implican, tienen un origen co-
mún en la manera como se ha comprendido la cultura material de las socie-
dades distintas. Esta situación la he planteado en varias publicaciones y no 
puedo evitar aquí la reiteración de una crítica a la carencia de un criterio 
definido por parte de los arqueólogos que han trabajado sobre San Agustín, 
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acerca de la noción estética que manejan respecto del registro arqueoló-
gico. En ausencia de dicho criterio, se han publicado enjundiosos estudios 
por parte de historiadores del arte quienes, a pesar de ser concientes de la 
dificultad que entrañaba su pretensión de describir la estatuaria, de todas 
maneras plantearon una interpretación. 
Los trabajos de Barney Cabrera (1964,1975,); Ayala (1975); Gamboa Hines-
trosa (1971, 1972, 1982, 2007); Gil Tovar (1955); Rengifo (1962,1966); sig-
nados todos por la idea subyacente de un “arte monumental prehistórico” 
(Preuss, 1974), hicieron un notable aporte a la comprensión de San Agustín 
desde la perspectiva canónica del arte occidental, pero muy poco para la 
comprensión desde la arqueología. Sin embargo, la totalidad de los arqueó-
logos, ante su falta de un punto de vista estético desde la arqueología, 
optaron por refrendar, es decir, validar, el enfoque “artístico”; con la conve-
niente salvedad, cuando les pareció oportuno “amarrar los perros” teóricos. 
De tal suerte, San Agustín se describió como un santuario, centro ceremo-
nial, panteón o adoratorio, constituido por templos y “templetes” y habi-
tado por dioses y deidades; y la estatuaria ha sido descrita como hierática, 
religiosa, monumental, trascendente, etc., es decir, como si se estuviera 
describiendo una exposición del santoral católico y por ello, con todas las 
connotaciones que tiene dicho lenguaje. 
No obstante los esfuerzos realizados para elaborar una perspectiva estética 
de las expresiones plásticas prehispánicas, como ocurre en México, donde 
incluso hay una política al respecto, o con fundaciones como Dumbarton 
Oaks Research – Washington, que sufraga este tipo de investigación, no se 
ha logrado todavía una formulación teórica que dirija el trabajo desde una 
perspectiva de una estética prehispánica ni menos de una historia del arte 
americano.
En consecuencia, no sabemos aún cómo aquellas sociedades concibieron su 
propio pensamiento estético ni qué valoraciones hicieron acerca de sus re-
presentaciones plásticas y modos de comunicación. Si consideramos el papel 
que cumplen los medios de comunicación en la modelación de nuestra cul-
tura y la manipulación de las formas y contenidos de los recursos expresivos 
de una conciencia sobre el mundo y sobre la condición política y económica 
de hombres y mujeres en una sociedad moderna, cómo no suponer que las 
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expresiones llamadas arte de las sociedades diferentes puedan ser manipu-
ladas de la misma manera? Entonces, cómo se puede pretender extender 
los prejuicios estéticos que fabricamos acerca de nosotros mismos, a los 
hombres y mujeres de otra sociedad? 
“...Existe en este concepto [arte prehistórico] una contradicción que ha pro-
vocado reacciones diversas entre los especialistas. Por una parte, el término 
“arte” procede de un enfoque que emana del propio sustrato de los investiga-
dores, y que probablemente no refleja un concepto similar en los tipos de so-
ciedad que estamos estudiando. Muchos de los grupos humanos que han podi-
do analizarse en época reciente y que realizan representaciones que nosotros 
calificaríamos como “artísticas”, no distinguen estas obras de muchas otras 
tareas cotidianas, ni se inquietan por lo que es o no es arte, hasta el punto 
de que en sus vocabularios esta palabra ni siquiera existe...” (Chapa, 2001:2)
En este punto me apresuro a precisar que no estoy poniendo en discusión la 
posibilidad de que los hombres y las mujeres de las sociedades americanas, 
fueran capaces o no de producir objetos o hechos de cultura susceptibles 
de ser reconocidos como arte y, mucho menos, si eran capaces de producir 
“cosas” espirituales y “elevadas” como para poner en duda su puesto en 
la humanidad. Lo que estoy proponiendo como debate es la legitimidad de 
nuestra mirada. Lo que estoy objetando es si somos conscientes o no, de 
que cuando intentamos comprender las formas y expresiones de esas otras 
culturas, completamente extrañas a la nuestra, es decir, cuando preten-
demos interpretar, lo hacemos de hecho desde una perspectiva o posición 
teórica específicamente asumida y que por lo tanto estamos en capacidad 
de controlar en cada paso el proceso hermenéutico y, por ello, de atajar 
los deslices y facilismos de la otra --necesaria por inevitable--, perspectiva 
ideológica. Porque, si los referentes de la lectura que hacemos son funda-
mental e inadvertidamente ideológicos, entonces la discusión debe despla-
zarse del plano de la ciencia a otros terrenos.
Por tanto, conceptuar de manera literal las expresiones o representaciones 
plásticas como arte, y hasta definirlo como “naturalista”, “abstracto” o 
“simbolista”, implica que se está asumiendo la aplicación de un canon esté-
tico específico, que no es otro que el de la sociedad a la que pertenece el 
investigador y que, por lo ya argumentado, de hecho no sirve como referen-
te para definir qué sea o no arte en otra cultura. Los principios que ilustran 
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nuestros patrones estéticos no son, en principio, aplicables a la definición 
de las formas estéticas de otra cultura pues necesariamente no se corres-
ponden ni son tampoco valores universales.
Respecto de una perspectiva crítica para la construcción de una estética y 
una teoría del arte de las sociedades prehispánicas, he planteado en otro 
estudio lo siguiente:
“...mientras no se investigue y se construya una estética prehispánica, la 
lectura estética que se haga de los restos y pedazos de otras culturas, y en 
especial si se trata de culturas con las cuales nuestra cultura tiene cierta rela-
ción contradictoria, por cuanto heredamos también las culpas de la Conquis-
ta, será una interpretación subjetivista desde el punto de vista estético de 
la cultura a que pertenecemos. No conocemos el canon estético, ni siquiera 
hemos descubierto sus sistemas de medida y por lo tanto también desconoce-
mos los principios en que se fundamenta la composición (relaciones llamadas 
de equilibrio, armonía, ritmo, etc. correspondientes en nuestro canon) de sus 
construcciones o artefactos...” (Velandia, 2005a:33)
En la situación específica que pretendo abordar, pues no tendría sentido 
especular acerca del arte universal, ya que no es lo que me ocupa, voy a 
proponer unos criterios que me permitan “amarrar la loca de la casa” como 
condición indispensable para replantear el problema:
Primero: Antes que definir el modo y el cómo de las formas (ya sean dibu-
jadas en un cuero, pintadas sobre una pared de roca, grabadas en un hueso 
o sobre un canto rodado, construidas entre la urdimbre y la trama de un 
tejido, elaboradas mediante un alineamiento de rocas, etc.) es necesario 
categorizarlas como el producto de una manera particular del trabajo de 
unos hombres y mujeres concretos en una sociedad concreta y, por lo tanto, 
como un hecho social. Esta noción me permite, asumir un concepto elabo-
rado por Adolfo Sánchez Vásquez en su intento por definir el arte que, al 
mismo tiempo que lo diferencia de cualquier otra actividad, se aplica a las 
acciones humanas que transforman el “mundo de las cosas” en un “mundo 
de representaciones”
“…El arte es, pues, una actividad humana, práctica, creadora, mediante la 
cual se produce un objeto material, sensible, que gracias a la forma que reci-
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be una materia dada, expresa y comunica el contenido espiritual objetivado y 
plasmado en dicho producto u obra de arte, contenido que pone de manifiesto 
cierta relación con la realidad…” (Sánchez Vásquez, 1983:43)
Esta forma del trabajo, supone la necesidad de reducir a categorías o cons-
trucciones mentales las formas y fenómenos del entorno natural de dichos 
hombres y mujeres, como condición ineludible para convertirlos en imá-
genes o representaciones en su cabeza; las cuales, luego, a través de un 
proceso de apropiación estética, son a su vez representadas mediante ins-
trumentos y procedimientos específicos y adecuados a una intencionalidad 
social establecida. “…El arte es sólo una particularidad históricamente de-
terminada del fenómeno estético…” (Delgado, 1989:38).
De tal manera, el rasgo, la grafía, la mancha de pigmento, la marca, la 
muesca o la inscripción son, de hecho, representaciones de la representa-
ción. Son actualizaciones sensibles de la manera como el trabajador, o los 
trabajadores, se representaron –intelectiva y estéticamente-- la forma y 
manera de relacionarse entre sí, y entre ellos y el resto de su naturaleza.
Segundo: En consecuencia, lo representado no es nunca (así en algún mo-
mento la intención fuera esa), una copia o una identidad algebraica con 
su “modelo” en la naturaleza. El “naturalismo”, si se entiende como copia 
de la naturaleza, o como el intento de reproducir el objeto natural, no es 
posible, pues el hecho de la construcción de imágenes implica, siempre, un 
procedimiento de apropiación intelectual de la cosa representada ya que 
hace parte del proceso del conocimiento y, por lo tanto, el producto es una 
transformación.
“...La realidad que el hombre es capaz de captar es una interpretación de 
la realidad. “El mundo es mi representación” dice Schopenhauer. El hombre 
“no conoce ningún sol ni ninguna tierra, sino sólo ese ojo suyo que ve un sol, 
sólo esa mano suya que toca una tierra” y sólo conoce ese espíritu suyo que 
capta sol y tierra y todo lo demás y lo interpreta según su conocimiento...” 
(Westheim, 1957:11,12)
De hecho, tal proceso implica una interpretación del sistema de relacio-
nes entre el sujeto cognoscente y los objetos de conocimiento. No existen 
imágenes --ni imaginación, por lo tanto--, al margen de ese juego de in-
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terpretación y por lo tanto de transformación de, en última instancia, lo 
real. En consecuencia, las representaciones gráficas (dibujadas, pintadas, 
esgrafiadas, cinceladas, etc.) implican una noción acerca de una manera 
específica de comprender la realidad, es decir, son parte de una gnoseología 
del mundo. Por lo tanto, tales construcciones son de hecho una representa-
ción de “un cierto modo de entender ese mundo”; es decir, son el producto 
concreto ‑‑puesto que es histórico‑‑ de una manera también específica de 
interpretar y comunicar el modo de la relación de la sociedad con su entor-
no natural. Al respecto, dice L. Nemeth:
“... la función del arte [...] es, ante todo, la función del lenguaje. No obstan-
te, la significación de la obra de arte no consiste únicamente en la simple de-
nominación, sino que se le agrega una suplementaria información emocional 
estética. La interpretación de la significación no es arbitraria, sino dirigida, 
ya que los códigos iconográficos, las fórmulas, los tipos de representación, 
los clichés, etcétera, contenidos en la obra de arte, están determinados con 
anterioridad...” (Németh, 1983:143)
Dichas representaciones, en cuanto que son el resultado de una construcción 
social, se encuentran convencionalizadas en la medida en que su sentido es 
compartido (o, es inteligible) por el grupo o comunidad que las produjo. 
Por estas razones, toda imagen, simple o compleja, se encuentra de hecho 
codificada y hace parte de un discurso social. Por lo tanto, las imágenes 
representativas son ideo/gráficas; y en cuanto cosa que representa un sen-
tido, las asumo como ideo/grafías. Respecto de lo que comunica el arte…
“…La obra de arte comunica algo en cierta forma. Pero no comunica algo 
exterior a ella –un contenido pre artístico--; lo que comunica no puede ser 
separado de la forma en que se comunica. El arte es comunicación en un 
sentido específico ya que en él aparece en unidad indisoluble lo comunicado 
y el medio o forma de comunicación. La comunicabilidad es, pues, un rasgo 
esencial del arte y, mediante ella, éste afirma, a su vez, su carácter social…” 
(Sánchez Vásquez, 1983:42)
Tercero: Así no podamos contrastarlas empíricamente, parto del hecho de 
considerar las formas estéticas de esa otra sociedad como significativas de 
“un cierto nivel ideológico”, cuando asumo, siguiendo a Nicos Hadjinico-
laou, que la ideología...
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“...consiste en un conjunto de coherencia relativa de representaciones, va-
lores y creencias; exactamente lo mismo que los hombres participan en una 
actividad económica y política, participan también en actividades religiosas, 
morales, estéticas y filosóficas. La ideología concierne al mundo en el que 
viven los hombres, a sus relaciones con la naturaleza, con la sociedad y con 
los demás hombres, así como a su propia actividad, incluida su actividad eco-
nómica y política. En la ideología, los hombres expresan, en efecto, no sus 
relaciones con sus condiciones de existencia sino la manera en que viven sus 
relaciones con sus condiciones de existencia; lo cual supone a la vez relación 
real y relación “vivida”, “imaginaria”. La ideología es, entonces, la expresión 
de la relación de los hombres con su “mundo”, es decir, la unidad sobrede-
terminada de su relación real y de su relación imaginaria con sus condiciones 
de existencia reales. En la ideología, la relación real se halla inevitablemente 
inmersa en la relación imaginaria: relación que más expresa una voluntad 
(conservadora, conformista, reformista o revolucionaria), incluso una espe-
ranza o una nostalgia, que describe una realidad. 
Síguese de esto [...] que la ideología, constitutivamente imbricada en el fun-
cionamiento de esta figuración social, es necesariamente ilusoria. Su función 
social no es ofrecer a los hombres un conocimiento cierto de la estructura so-
cial, sino simplemente insertarlos de algún modo en sus actividades prácticas 
que soportan esta estructura...” (Hadjinicolaou, 1974:12)
En consecuencia, considero las formas representativas de las sociedades 
prehispánicas como parte de un discurso en el cual se expone, se describe o 
se narra, una explicación del modo particular de concebir el mundo por par-
te de unos hombres y mujeres determinados por unas condiciones sociales y 
culturales específicas. Este discurso es, al mismo tiempo que una forma de 
comprensión o intelección de la realidad, un proceso de comunicación social 
o mejor, un lenguaje que, ya sea asumido estéticamente o no, reproduce 
su propio contenido, es decir la ideología. Pero este discurso tiene una par-
ticularidad: Se encuentra construido como una analogía del mundo, como 
una poética cuyo sentido se halla afincado en el mito. Es al mismo tiempo 
un discurso que explica y hace pensable el mundo y una forma de represen-
tarlo: la mitopoiesis; esta….
“…da cuenta de los fenómenos de la naturaleza sobre la base de acciones 
y propósitos de tipo humano y personal, y se imagina las fuerzas naturales 
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como vivas, conscientes e intencionales. La imaginación poética y dramática 
remodela lo pavoroso, lo sorprendente y desusado de nuestra experiencia 
con el repertorio concreto de acciones e impresiones humanas, y el mito 
sirve para sugerir cierta intimidad con la naturaleza, una manera de no 
sentirse incómodo ante lo que de desconocido hay en el mundo natural y en 
nosotros mismos. Tal reconstrucción mitopoética de la experiencia consti-
tuye ciertamente un índice de la creatividad de la imaginación humana, y 
de la libre inventiva estética de nuestra mente, pero también desempeña 
el papel de una explicación, una manera de comprender y dar cuenta de lo 
que, de otro modo, seguiría siendo oscuro, amenazador e ingobernable…” 
(Wartofsky, 1981:70)
Modelo para una descripción de la iconografía
El hecho de la concreción material de la estatuaria, determinada no solo 
por la forma de su construcción sino, también, por el material de roca sobre 
el que está facturada, produce la impresión de que es fácilmente interpre-
table y que lo mas práctico sería asumir modelos analíticos similares a los 
que usamos para describir formas plásticas análogas en nuestra cultura. Sin 
embargo, a poco que nos internamos en el inventario (pues allí empieza 
cualquier descripción), encontramos que las pre-categorías que usamos, no 
funcionan.
La descripción de la estatuaria supone de entrada, la enunciación de una pre-
gunta por el sentido y, de lo uno y de lo otro, de la forma plástica y de su impli-
cación como significante, la tarea implica una semiótica de la imagen visual. 
El primer obstáculo reside en la forma de su proyección, en cómo fue pensada 
y en cómo fue construida. “…Quien estudie la escultura señalará primera-
mente su tridimensionalidad verdadera por oposición a la tridimensionalidad 
significada que el enunciado planar otorga mediante la perspectiva, el juego 
de sombras, etc....” (Groupe μ, 1993:360). Cualquiera diría que la escultura 
es, por definición, tridimensional; pero, tanto el diseño como la construcción 
dependen de variables como la clase de material utilizado, los instrumentos 
y las técnicas de trabajo aplicadas, frente a las funciones establecidas y la 
manera como el colectivo social usufructúa tal tipo de artefactos. 
Acerca de los materiales y las técnicas contamos con referentes en el re-
gistro arqueológico que nos permiten proponer una tecnología posible; pero 
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respecto de los propósitos y funciones de la estatuaria nos debatimos en 
medio de preguntas tales como… qué significan?, con que propósito se fa-
bricaron?, tienen acaso una función mágica o simbólica?, representan a los 
señores y chamanes?, son una expresión del poder?, etc.; preguntas que se 
pueden resumir en una: cómo las usufructuaba la sociedad?. O, de otra ma-
nera, qué sentido práctico tenían como para justificar la aplicación de una 
considerable fuerza social en su construcción? Y, una pregunta subsidiaria: 
si suponemos que la estatuaria tenía un significado y por lo tanto implica 
un cuerpo de enunciados, entonces, de qué manera la “leyeron”? Y, puesto 
que la mayor parte de las piezas conocidas, se encontraron enterradas en un 
contexto funerario, fueron hechas acaso, para ser “leídas”?
Del arte occidental, o europeo en particular, nos queda una tradición con-
ceptual que modera o dirige nuestra manera de leer la escultura pues, al pa-
recer, por analogía con la pintura de caballete y la pintura mural, y tal vez 
porque durante varios siglos estuvo asociada con el arte religioso en los alta-
res y retablos de las catedrales cristianas, se impuso como regla una lectura 
frontal o planaria de las imágenes tridimensionales. “…En general, se puede 
constatar que el espectador, sobre todo cuando la estatua es icónica –y en 
la inmensa mayoría de los casos se trata de una figura humana— el especta-
dor busca instintivamente la visión frontal…” (Groupe μ, 1993:360, n.321). 
Si consideramos la estructura de los recintos funerarios en San Agustín y la 
ubicación relativa de las esculturas, esta observación nos puede guiar para 
formular algunas características especiales de la estatuaria.
En trabajos anteriores (Velandia 1994, 2005a, 2005b, 2006) argumenté la 
dificultad para acceder intelectivamente a las formas de otra imaginería, 
por el hecho de proceder de otra cultura y mi reticencia a describir las for-
mas representativas de otras artes, desde un punto de vista geométrico que 
no hiciera la conveniente claridad acerca de sus limitaciones. Y frente a la 
ausencia de criterios objetivos para abordar las representaciones plásticas 
prehispánicas, he asumido la tarea de definir unas categorías específicas en 
la estructura de tales representaciones (Velandia 2007) que, aunque pueden 
encontrarse en otras culturas, se hallan articuladas de manera paradigmá-
tica en el sistema de representaciones estéticas americanas. Estas son: A. 
Estructura planaria, B. Cuatripartición del espacio, C. Articulación forma/
contraforma, D. Proporción armónica, E. Desdoblamiento de la representa-
ción. Estas categorías son definibles en la estructura plástica de la estatua-
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ria de San Agustín y las iré describiendo según cada tema en el desarrollo de 
la explicación. 
En un trabajo reciente (Velandia, 2006:223-226), he planteado que en la 
mayor parte de las representaciones plásticas de las sociedades americanas 
prehispánicas, con muy notables excepciones (para un cierto momento de 
su desarrollo), la realidad imaginada aparece representada desde una pers-
pectiva de dos dimensiones. Los casos mas inmediatos, que podría citar en 
orden de complejidad, se encuentran en las pictografías rupestres, la pin-
tura facial, la cerámica, los códices, los textiles y, cómo no, la estatuaria. 
Varios autores se han referido a este carácter singular de las iconografías 
prehispánicas, aunque no han desarrollado una observación crítica sobre las 
implicaciones que tiene una estructura semejante, en el modo de su signi-
ficación. 
La solución para resolver esta “...ilusión de perspectiva...” se ha plantea-
do en todo el mundo de diferentes maneras. La “perspectiva” es un hecho 
natural en el sentido de que corresponde a la percepción visual del entorno 
desde un punto específico de referencia del espacio; es decir, “vemos” el 
mundo en perspectiva porque tenemos visión estereoscópica y por lo tanto 
nos representamos el mundo mediante una “...ilusión de perspectiva...” 
(Cf. Panofsky, 2003:14 s.s). Pero el problema aparece cuando pretendemos, 
cartesianamente, representar tres dimensiones en dos, o mejor, simular que 
eso es posible. 
El asunto es cómo representar plásticamente lo que tenemos representado 
en la cabeza como “...ilusión...”. Por esto es que las soluciones propuestas 
han sido denominadas como artificiales [“perspectiva artificialis”], porque 
son eso: una invención. “...La perspectiva artificial responde a la búsqueda 
de una solución técnica para representar icónicamente los fenómenos de la 
tridimensionalidad del mundo natural (profundidad, volumen) en soportes 
bidimensionales...” (Zunzunegui, 1998:48). El producto de esta intención se 
denomina técnicamente como “...espacio pictórico...”, según ha sido defi-
nido por los connaisseurs y expertos en la teoría del arte.
“...Se puede definir un espacio pictórico como un ámbito aparentemente 
tridimensional, compuesto de cuerpos (o pseudocuerpos, como las nubes) e 
intersticios, que parece extenderse indefinidamente, aunque no siempre infi-
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nitamente, por detrás de la superficie pintada, objetivamente bidimensional 
[...] Ha dejado de ser [el soporte físico] una superficie de trabajo opaca e 
impenetrable [...] y se ha convertido en una ventana a través de la cual nos 
asomamos a una sección del mundo visible...” (Panofsky, 1975:182) 
Figura 1.1 - Códice Vindobonensis Mexicanus 1 – P.24,  
“Ritual de los hongos alucinantes” (Anders, 1992)
Pero, a diferencia de la estética occidental, el “espacio pictórico” en los 
códices precortesianos, para poner un ejemplo [v.Fig.1.1], (e igual ocurre 
en los artefactos rupestres o en la orfebrería), está definido de una manera 
peculiar. “...En la pintura de los códices, la perspectiva tridimensional es 
totalmente desconocida, se utiliza una ‘perspectiva planigráfica’ [...] Los 
dibujos presentan planos frontales y laterales que dan como resultado en 
las formas corporales, movimientos anatómicos imposibles de realizar; y en 
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las construcciones arquitectónicas, edificios que de ninguna manera podrían 
sostenerse...” (Batalla, 1993:116). “...El tlacuilo o pintor, expresaba la rea-
lidad reducida a un solo plano, bien de perfil o de frente, según que la figura 
presentara mayor claridad para su estilización en determinado ángulo...” 
(Toscano, 1952:320) 
Refiriéndose a la pintura mural entre los aztecas y mayas, George Kubler 
sostiene que ambas culturas participaban de un mismo esquema, que no 
sufrió sino variaciones estilísticas hasta el advenimiento de la Conquista. 
“...Este esquema [...] consistía en áreas uniformemente coloreadas, de lí-
mites lineales invariables, que sólo describían las siluetas más fáciles de re-
conocer. A veces se elige un perfil; a veces, una vista frontal; a veces hay 
una composición de planos frontales y laterales que dan como resultado una 
representación de los movimientos corporales orgánicamente imposible pero 
conceptualmente clara. Los objetos huecos y los recintos se muestran en sec-
ción [...] El marco inferior de la pintura o el mural equivale, generalmente, a 
la tierra, y el marco superior, al cielo. También se puede interpretar la parte 
de abajo como lo más cercano y la de arriba como lo más lejano. Las figuras 
pueden superponerse sin marcar ninguna profundidad intencionada. Las dis-
tancias entre las formas siempre se señalan por intervalos en la anchura o la 
altura, y nunca por la disminución perspectiva en una imaginaria tercera di-
mensión. Las perspectivas de tres cuartos y el escorzo no se utilizaban nunca. 
Tampoco se empleaban tonos degradados para indicar formas redondeadas 
o sombreadas. Normalmente un cambio de color significa un cambio de sím-
bolo. Los esquemas compositivos se asocian siempre a las ideas generales de 
las cosas, y nunca pretenden describir condiciones visuales en condiciones 
momentáneas. El movimiento compositivo sobre la superficie de las escenas 
con muchas figuras suele significar el movimiento en el tiempo...” (Kubler, 
1986:114)
Pero el caso más patético, entre todas las formas conocidas de expresión 
plástica de carácter icónico o, mejor, que plantean la expresión de un pro-
pósito comunicativo, se encuentra en la escultura en piedra. Con notables 
excepciones, como ya advertí, la mayor parte de las representaciones tra-
bajadas en material lítico son planigráficas o suponen un concepto planario 
de la representación. Desde el “monolito Bennet” en Tiahuanaco a la esta-
tuaria de Pukará en el Titicaca y Recuay en el valle de Huaraz, pasando por 
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Chavín de Huántar en Perú y por San Agustín en el sur de Colombia, hasta los 
atlantes toltecas de Tula en México, la mayor parte de la estatuaria (llama-
da “redonda” o “de bulto”) y de las técnicas escultóricas, ya sea en relieves 
y en estelas, es planigráfica. 
Consisten fundamentalmente en la proyección de cuatro a seis planos yux-
tapuestos para conformar un aparente volumen. Este “volumen” está de-
terminado por el volumen físico de la masa de material lítico pero no es un 
“volumen escultórico”. Algunos autores (Barney, 1975; Gamboa, 1982; No-
voa, 1992; Sondereguer, 1997) han considerado que esta “...planimetría...” 
o “...proyección frontal...” o “...frontalidad...” está definida por una in-
capacidad técnica para producir excavados de suficiente profundidad habi-
da cuenta lo rudimentario de los instrumentos o por una “intencionalidad 
hierática”, es decir, para generar una apariencia de “...fuerza y poder...”, 
cuando no por una cierta “...voluntad de forma...”.
En cualquier caso se hace una deducción gratuita, pues no consulta el res-
to de la información disponible en el registro arqueológico, ya que si se 
considera la complejidad del contexto de las obras arquitectónicas en que 
se encuentra una escultura como el “Lanzón” del templo de Chavín –para 
poner un caso‑, mal podría calificarse a ésta como debida a una “...incapa-
cidad técnica...” o a una “...carencia de dominio de la forma...” o de “...
la materia pétrea...” por razones tecnológicas [v.Fig.1.2]. De otra parte, 
implica un criterio “evolucionista” mecanicista (en el sentido de que proce-
diera de lo simple a lo complejo) para el proceso de la estatuaria, según el 
cual la expresión planigráfica sería más temprana (por considerarla menos 
compleja) que las representaciones tridimensionales. Esto no tiene mucho 
sentido cuando se constata que en una misma fase del desarrollo se presen-
tan ambas formas de representación. Estos supuestos, elaborados desde una 
teoría para el arte occidental, también se deben a las “incomodidades” que 
genera el intento de ajustarle unas calzas tan estrechas a las expresiones 
estéticas diferentes. 
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Figura 1.2 - Chavín de Huantar, el “Lanzón” (Kauffmann, 1983:257) 
En los ejemplos citados para las culturas de Tiahuanaco, Chavín y Recuay 
(Kauffman, 1983:257, 437) evidenciamos que a pesar de la intención de 
construir una forma en volumen, la proyección de la representación es pla-
na. En el caso del “monolito Bennett” [v.Fig.1.3] se observa sin dificultad 
cómo la estatua está compuesta por cuatro planos (cuatro bajo-relieves) 
yuxtapuestos.
 
Figura 1.3 – Tiawanaco, Monolito “Bennett” (Kauffmann, 1983:432)
Una demostración de lo uno y lo otro (la intención y el resultado) está en 
la manera de construir los brazos, pues la proporción establecida entre el 
brazo y el antebrazo (distancia del hombro al codo con relación a la distan-
cia del codo a la mano), es un truco de dibujante para producir la ilusión de 
proyección en el espacio, mediante un escorzo.
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Figura 1.4 – Diseño de las manos en el Monolito “Bennett” (Bennett, 1934:435)
Otro detalle constructivo lo podemos apreciar en el modo “inusitado” (para 
nosotros, por supuesto) de la construcción de la mano derecha [v.Fig.1.4]. 
Pero, si se observa el despliegue de los relieves sobre un solo plano, se ha-
llará que la mano está correctamente diseñada como una mano “izquierda”. 
La que ahora aparece extraña es la mano opuesta que sostiene un quero 
(vaso ceremonial), ya que tiene cinco dedos sobre el mismo plano, pues en 
nuestra lógica debería tener cuatro: el pulgar quedaría oculto por el vaso 
[v.Fig.1.5]. Todo esto significa que la estatua se diseñó desde la superficie 
plana que representa una escena de un ceremonial.
Figura 1.5 – Monolito “Bennett”, despliegue de la representación en relieve  
(Kauffmann, 1983:433)
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En los “atlantes” de Tula, se observa el mismo planteamiento del diseño 
que he descrito en el monolito “Bennett”, mediante la proyección de cuatro 
planos articulados por yuxtaposición [v.Fig.1.6]. 
 
Figura 1.6 - Tolteca - “Cariátide” Edificio B, Tula – (Jiménez, 1998:30,32)
Proyección planigráfica y diseño de la estatuaria
En el caso de San Agustín, las proyecciones en tres dimensiones son muy 
raras. La casi totalidad de las piezas presentan esta característica planaria. 
No las describo como “planimétricas” porque desconozco los criterios que 
determinan la proyección y el patrón de medida con los que construirían las 
representaciones (bidimensionales) sobre un plano.
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 Figura 1.7 – Escultura MA-010 Figura 1.8 – Escultura CP-1652
El recurso ya citado de exagerar la proporción entre el brazo y el antebra-
zo y el de colocar, casi invariablemente, la mano abierta sobre el vientre, 
genera un escorzo y por lo tanto la ilusión de que la mano se apoya sobre 
un vientre voluminoso, como si estuviera grávido [v.Fig.1.7 y Fig.1.8]. Se 
pueden mostrar muchos casos en que podemos deducir, que los escultores 
de San Agustín eran conscientes tanto de la dificultad para crear un volumen 
escultórico a partir de estructuras naturales ortogonales, como también de 
la opción de inventar un engaño óptico que lo simulara sobre un plano; lo 
cual se observa en los siguientes casos [v.Fig.1.9].
Figura 1.9 – Articulación brazo-antebrazo y diseño de un escorzo
Esta conciencia del problema la infiero de la manera como fue construida 
plásticamente --a manera de ejemplo--, una escultura que se halla en el 
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Alto de Lavapatas numerada como AL‑136 [v.Fig.1.10], en la cual, la figura-
ción de un personaje desnudo, ataviado con un gran tocado que cae por la 
espalda como la piel de un caimán, fue proyectada mediante la yuxtaposi-
ción de tres planos: uno frontal y dos laterales que se tocan en el vértice 
posterior. El problema de articular los tres planos se resolvió mediante el 
recurso de “doblar” los hombros hacia el frente, con la pretensión de ama-
rrar o articular los planos diseñados por separado.
Figura 1.10 – Escultura AL-136, Alto de Lavapatas
Construcción de la estatuaria, materiales y técnicas de trabajo
La estatuaria de San Agustín está elaborada en el material de roca predomi-
nante en la región, la roca volcánica3.
“…Las estatuas fueron labradas en dos tipos de rocas principalmente, andesi-
tas y tobas cristalinas vítreas y vítreo‑cristalinas […] A simple vista se diferen-
cian en que las tobas tienen un color claro amarillento […] poseen fragmentos 
de rocas que en las estatuas se observan a manera de lunares […] las estatuas 
sobre estas tobas tienen tamaños pequeños y son pocas las de tamaño grande 
[…] las estatuas de mayor tamaño están labradas sobre andesitas. Las figuras 
Ic
on
og
ra
fía
 fu
ne
ra
ria
 e
n 
la
 c
ul
tu
ra
 a
rq
ue
ol
óg
ic
a 
de
 S
an
 A
gu
st
ín
 –
 C
ol
om
bi
a
41
labradas sobre este tipo de roca están mejor conservadas debido a que no son 
porosas y por tanto impermeables…” (Tello, 1981:44-45).
Las características particulares del material de roca determinan en gran 
medida la tecnología aplicada para la elaboración de la estatuaria, pues 
la diferencia de grado en la mayor o menor compacidad de la roca, que va 
desde roca blanda en el caso de las tobas volcánicas a roca dura en el caso 
de las andesitas, está ya definida en la observación acerca de su tamaño con 
relación a su composición. Las tobas volcánicas son el producto de la acu-
mulación de efusiones de cenizas y flujos piroclásticos, que con el tiempo 
se han consolidado o compactado por presión; por lo cual son de estructura 
friable. Recién extraídas del subsuelo tienen una dureza de 3-4 en la escala 
de Mohs y por tanto son de relativo fácil manejo en cuanto a la utilización 
de instrumentos de piedra y aun de madera. Es posible que usaran la made-
ra de palma de “chonta” (Bactris gasipaes) y guadua (Bambusa guadua), de 
cuya utilización para instrumentos diversos encontramos muchos casos en el 
registro arqueológico.
Acerca de los instrumentos siempre ha existido una discusión por el hecho 
de que los cinceles que, se supone, debieron ser numerosos a juzgar por el 
tamaño y la cantidad de piezas, no se encuentran en las excavaciones prac-
ticadas, exceptuando casos aislados. En una tumba de la Mesita A, se encon-
tró una acumulación de núcleos de bordes irregulares que fueron definidos 
como “busardas”4, que al parecer fueron inhumados de manera intencional. 
Según Duque (1964:395), tales busardas fueron los instrumentos utilizados 
para el trabajo escultórico. La discusión ha estado planteada sobre el su-
puesto de que la estatuaria debió haber sido elaborada con cinceles; sobre 
lo cual plantearé una diferencia de criterio. 
Consultando otros antecedentes (Mason, 1945: Costa Rica; Holmes, 1888: 
Panamá) encuentro una situación similar en el sentido de que los cinceles o 
hachas pulidas no son tan abundantes como podría esperarse. “…Es proba-
ble que la fractura solo se evitó por un cuidadoso y elaborado proceso, tal 
como el que presumiblemente empleaban los artesanos, una fricción lenta 
de la superficie mediante pacientes picados con instrumentos de piedra por 
abrasión con arena, y estriado con rocas de pedernal…” (Mason,1945:221)5. 
Según Miguel Covarrubias, en América se aplicaron diversas técnicas para la 
elaboración de la escultura en piedra… 
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“…fractura por percusión directa, fractura por calor, por expansión del agua 
(introduciendo cuñas de madera seca en una fisura o grieta y humedecién-
dolas después) y, en particular, desmenuzándola con picos de piedra, con 
mango o sin él, o con martillos de piedra […] Las esculturas, y en particular 
las de tamaño pequeño, se acababan principalmente por fricción, pulveriza-
ción, afilado, corte, raspado, horadación, incisión y grabado, y, finalmente, 
pulimento. De todos estos sistemas, el más comúnmente empleado fue el 
de fricción, desgastando la piedra con algún polvo abrasivo y agua o bien 
frotándola contra otra piedra…” (Covarrubias, 1961:110-111).
Es decir, que las técnicas utilizadas no suponían necesariamente el uso de 
cinceles. Considerando las características de la estatuaria de San Agustín 
en cuanto a sus dimensiones y grado de complejidad, así como a los ma-
teriales en que se encuentran trabajadas, podemos argüir una deducción 
similar. El hecho de la proyección planaria de las representaciones incide 
directamente en el diseño y por lo tanto en las técnicas de laboreo. De las 
piezas conocidas, la mayor parte consisten en relieves cuyos excavados van 
de 0.003 mm. a 0.025 mm. Y los mayores excavados, que implican proce-
dimientos de perforación y cincelado no pasan de 0.240 mm. Estos últimos 
sólo se encuentran en piezas que suponemos corresponden a la última época 
del complejo cultural.
Una evaluación del proceso del trabajo para producir la estatuaria permite 
distinguir tres fases: a) Ubicación y adecuación de la materia prima b) Di-
seño y planteamiento del trabajo y c) Laboreo escultórico. La primera fase 
implicó el trabajo más denso en cuanto a inversión de fuerza de trabajo en 
horas-hombre, para la ubicación, selección de la roca madre y luego para 
su traslado o instalación en el sitio elegido. Una vez colocada la pieza en 
el lugar correspondiente, se procedía a desbastarla y adecuarla a la inten-
ción del diseño. Que las piezas no eran trabajadas en algún “taller”, para 
ser luego trasladadas a su lugar específico, se deduce de la inexistencia de 
marcas o huellas dejadas por sogas y aparejos mecánicos necesarios para 
su movilización. En general (con casos muy excepcionales), las rocas usadas 
son de fácil erosión; cualquier presión o fricción hubiera dejado marcas en 
la superficie. La segunda fase (igual la tercera), requirió de trabajadores 
especializados puesto que el trabajo que supone la concepción, diseño y 
laboreo propiamente escultóricos, implica conocimientos y prácticas espe-
cializados.
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En esto difiero del cálculo hecho por Robert Drennan al evaluar la “…inver-
sión de recursos humanos…” (Drennan, 2000:19 s.s) en la construcción de 
la estatuaria cuando toma como referencia el trabajo que invierten actual-
mente algunos artesanos en la fabricación de “réplicas” de las esculturas 
prehispánicas, pues estos no sólo utilizan otros instrumentos sino también 
porque de hecho el diseño ya está definido. De otra parte hay una distancia 
notable en la calidad de uno y otros trabajos. Drennan advierte que su cál-
culo es “muy aproximado”, pero aun así pienso que su conclusión (que criti-
ca, con razón, ciertas exageraciones argumentadas en el pasado) minimiza 
el proceso de trabajo necesario para la construcción de la estatuaria y su 
adecuación en los espacios arquitectónicos. Dicho trabajo no fue ciertamen-
te tan oneroso como para justificar una organización muy compleja, pero sí 
implicó una mayor inversión de recursos que los que él valora. 
De una evaluación detenida de la estatuaria, comparando superficies traba-
jadas con relación a las técnicas específicas que debieron aplicarse y el tipo 
de efecto obtenido (“abusardado”, texturado, pulimentado, etc.) se infiere 
que la técnica más utilizada fue la fricción o, mejor, abrasión.
Diseño y geometría en la composición de la estatuaria
Desde el comienzo de la investigación sobre la iconografía de San Agus-
tín tuve, como referente obligado de las múltiples preguntas que se iban 
abriendo paso, el reto de resolver la descripción formal de la estatuaria y de 
explicar de qué manera fueron diseñadas, lo que equivale a pretender, de 
qué manera fueron pensadas o imaginadas. El antecedente mejor ilustrado 
para esa época (1980) lo tenía en la obra del Maestro Luis Ángel Rengifo 
quien desde la perspectiva de su oficio como pintor y grabador, amén de su 
calidad académica como profesor e investigador en la Facultad de Bellas Ar-
tes de la Universidad Nacional de Colombia, planteó una tesis según la cual, 
la estatuaria de San Agustín habría sido concebida y realizada a partir de un 
canon geométrico particular, denominado como la “proporción armónica”, 
“Divina Proporción” o “número de oro” (Rengifo, 1962, 1966).6 
Si bien en aquellos trabajos de la década de los 80, el interés central se 
enfocaba en el modo y el cómo de las estructuras, ahora las preguntas van 
un tanto más allá, hacia la explicación de cómo fueron pensadas, diseñadas 
y construidas; en el primer caso se trataba de la estructura de lo repre-
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sentado, ahora se trata de la estructura de las representaciones. Para este 
propósito, es indispensable retomar los tramos avanzados por Rengifo, de 
cuyo trabajo se desprenden varios criterios importantes:
a. La estatuaria obedece a una composición geométrica específica,
b. El concepto básico de la composición es planigráfico,
c. Los elementos compositivos esenciales son el rectángulo y el cuadrado.
A partir de esta característica ortogonal de la estatuaria y de las ideas del 
Maestro Rengifo, propuse (Velandia, 1994:43; 1999:194; 2006:238) algunas 
opciones explicativas acerca de la composición de los elementos icónicos en 
la estatuaria, pero hasta ahí llegó mi cuento; pues el trabajo estaba cen-
trado en la iconografía propiamente dicha. Ahora intentaré correr un poco 
la explicación hacia adelante. Para este momento puedo contar con otras 
referencias investigativas7 y en particular con un modelo de investigación 
sobre la geometría de Mesoamérica de Margarita Martínez del Sobral (2000), 
en el cual se expone la mejor argumentación y demostración de que las 
expresiones estéticas en las sociedades prehispánicas se rigieron por un ca-
non geométrico específico que se hallaba fundamentado en la comprensión 
de un concepto geométrico complejo, que en occidente fue denominado 
como la “proporción armónica”. “…El arte mesoamericano no fue resultado 
del azar o del gusto del artista, sino que obedeció a principios geométricos 
aplicados consistentemente. Las líneas, círculos, cuadrados y rectángulos 
se combinaron armónicamente y conformaron las bases sobre las cuales se 
desarrolló el arte y la arquitectura precolombinos…” (Martínez del Sobral, 
2000:11) Pero al consultar la información en el registro arqueológico de 
otras partes de América, encontramos que dicho rigor y tales ordenamientos 
también fueron desarrollados por otras sociedades prehispánicas. 
De la proporción armónica
A diferencia de la situación en Mesoamérica, donde la información del re-
gistro arqueológico tiene el correlato de la invaluable (aunque escasa) in-
formación de los códices, el caso que nos ocupa con la estatuaria de San 
Agustín tiene el inconveniente de que la información contextual no existe 
ya que la mayor parte de los sitios funerarios en que se halló, fueron sa-
queados tal vez desde tiempos anteriores a la conquista. Otra circunstancia 
estriba en que en San Agustín no existe propiamente arquitectura, aparte 
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de las construcciones funerarias. Pero, de la información inherente al arte 
escultórico es posible derivar la suficiente información para intentar, por lo 
menos, una descripción formal.
El particular interés por la iconografía tiene implícita la pregunta por su 
construcción y, aunque era posible aislar los elementos icónicos, siempre 
estuvo en el aire la dificultad para contextualizar geométricamente las for-
mas escultóricas. Para el análisis de la estructura de su composición trataré 
en lo posible de partir de la información empírica disponible, esto es, desde 
las formas en la estatuaria con el fin de controlar el modelo analítico. Por 
lo tanto, en lugar de partir de una teoría del modelo para aplicarlo luego 
como calzas prietas a la estatuaria, que tendría el riesgo de hacer ver lo que 
necesariamente no está ahí, iniciaré la descripción desde las formas geomé-
tricas deducibles en la estatuaria y al mismo tiempo iré explicando de qué 
manera se construye una cierta proporcionalidad en la construcción de las 
partes con respecto al todo de la estructura.
El Maestro Rengifo emprendió una explicación desde el enunciado del con-
cepto de la “proporción armónica” y mediante la aplicación del modelo del 
“rectángulo dorado”, intentó descifrar en varios casos escogidos al efec-
to, la estructura geométrica implícita en cada escultura. Héctor Llanos, 
siguiendo algunos conceptos de Rengifo, en particular que la estatuaria es 
planigráfica, argumenta que… 
“…Las diferentes partes de la escultura fueron medidas con un patrón pre-
ciso, que pudo ser un cordel o una vara similar a nuestro metro, aunque de 
magnitud diferente. Aunque este patrón de medida parece haber tenido una 
representación geométrica (bidimensional), el cuadrado y el paralelogramo. 
El cruce de las dos diagonales de estas figuras se ubica en el centro, que en 
el plano del rostro se ubica en la mitad de la nariz, en el plano del tronco y 
las piernas en la mitad de ellos. El eje central de una escultura pasa por estos 
tres puntos centrales…” (Llanos, 1995:76).
Esta deducción es casi tautológica puesto que el trazado de las diagonales 
sólo corrobora que el plano es un paralelogramo, pero no define la estructu-
ra de la escultura. De otra parte, si un rostro se inscribe en un cuadrado, el 
cruce de las diagonales estará en el centro de la nariz simplemente porque 
la nariz está en la mitad del rostro, pero no tiene nada que ver con la es-
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tructura del cuadrado. De alguna manera esta fue la dificultad del maestro 
Rengifo cuando intentó demostrar la estructura del “rectángulo dorado” 
como la correspondencia de una plantilla geométrica sobre cada escultura. 
De igual manera, fue mi problema durante mucho tiempo, porque esta-
ba persuadido, también, de poder interpretar la estatuaria con un modelo 
geométrico a la mano.
La lectura de la obra de Martínez del Sobral fue para mí, esclarecedora en 
muchos aspectos, no sólo por su rigor conceptual sino por su interés meto-
dológico en el análisis iconográfico. A este respecto plantea, como un recur-
so indispensable, la existencia de un “compás áureo” o “compás de oro” al 
que considera “…de suma utilidad en el análisis geométrico, ya que permite 
saber si las figuras analizadas contienen o no dicha proporción, de inmediato 
y con una sola medición…” (Martínez del Sobral, 2000:22); del cual realizó 
una reconstrucción a partir de un diseño del arquitecto Carlos Chanfón, 
puesto que “…nunca he encontrado compás como éste en el mercado, ni en 
América ni en Europa. Es un instrumento que seguramente fue utilizado en 
la Edad Media, ya que la Divina Proporción fue profusamente usada en esa 
época, sobre todo en la arquitectura gótica…” (Ib Id. p.22).
Persuadido de las bondades de la Internet, luego de una prolija búsqueda, 
encontré no sólo una información más amplia al respecto, sino también que 
en el pueblito de Auvillar, cerca a Lyon, Francia, había un taller especializa-
do en la fabricación de armas medievales e instrumentos antiguos y un catá-
logo en que se ofrece a la venta un “…compas d’or…”. Luego de los contac-
tos adecuados y de hacer una detenida explicación de para qué lo requería, 
M. Robert Lossona, el artesano fabricante, me envió en calidad de donación, 
un ejemplar del “compás de oro”… en acero inoxidable [v.Fig.1.11]
a ALTA FRANCE PRODUCTIONS, Robert LOSSON; 82340, Auvillar – France; www.robertlosson.com/fr/
alta5.htm 
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Figura 1.11 - El “compás de oro” o “compás áureo”
Siguiendo las instrucciones de Martínez del Sobral, encontré rápidamente 
una solución para establecer un procedimiento analítico de la estatuaria, 
de la que se presumía que estaba construida según el canon de la “Divina 
Proporción”. Pero, antes de proceder al análisis de la divina geometría en 
la estatuaria de San Agustín, debo hacer una sucinta explicación de en qué 
consiste la “proporción armónica”.
El concepto de “proporción armónica” tiene una vieja historia, pues fue 
descrito por Pitágoras y Euclides y aplicado en el diseño de las antiguas ar-
quitecturas egipcia, griega, china, etc.; y en las representaciones plásticas 
de casi todas las culturas. Su enunciado formal se debe a Fra Luca Paccioli 
di Borgo quien publicó en Venecia, en 1509, el tratado “De Divina Propor-
tione” (Ghyka, 1953:9) con ilustraciones de Leonardo Da Vinci. Dicho con-
cepto tuvo decisiva influencia en todos los pintores, escultores, astrónomos 
y arquitectos del Renacimiento y se encuentra, como parte de la herencia 
helenística y románica, en la base de nuestro canon estético. El hecho de 
su presencia casi universal, se debe a que esta relación se encuentra en la 
naturaleza, en los procesos y ritmos de crecimiento de los seres vivos, tanto 
vegetales como animales, así como en la composición de los cristales; y de 
su observación, dedujeron los estudiosos de diversas sociedades un concep-
to geométrico y por lo tanto, estético, que se convirtió en canon o norma 
para la construcción de la cultura (Ghyka, 1953:119), (Sampaolesi, 2006:9).
La “proporción armónica” es el resultado de establecer una relación entre 
dos formas geométricas elementales, como la generada por la partición de 
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un segmento de línea en dos partes desiguales; o entre dos formas distintas 
como el cuadrado y el rectángulo; en la cual relación, “la parte menor es a 
la mayor, como ésta a la suma de las dos”, que se expresa de esta manera:
a : b :: b : c, donde c = (a + b)
a : b :: b : (a + b)
Este modo de la relación entre tres términos [a : b : (a+b)] es única en la 
geometría y, tanto por este hecho como por el equilibrio y economía con-
ceptual que plantea, se le denominó desde los tiempos de Pitágoras como 
“sublime” y “armónica”; hasta el Renacimiento cuando Fra Luca Paccioli la 
definió como “Divina Proporción”. La relación entre los términos se expre-
sa en un número (1.618) que en 1924 fue denominado por Theodore Cook 
con la letra Φ (Fi, de Phidias el escultor y arquitecto griego), (Sampaolesi, 
2006:15). Dicho número se conoce también como el “número de oro”, según 
Leonardo Da Vinci; o “sección áurea”, según lo definió Johann Kepler en 
1596, en su “Prodromus dissertationum cosmographicarum”. La relación 
entre el cuadrado y el rectángulo, que genera un rectángulo que es la suma 
de los dos, se denomina como “rectángulo dorado”.
Figura 1.12 - Definición de la “proporción armónica”
La “sección áurea” es el resultado de dividir una longitud en dos partes 
desiguales de tal manera que entre la parte menor y la mayor, exista la 
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misma razón que entre la parte mayor y el todo. Para encontrar la relación 
[v.Fig.1.12], se traza una línea, XY, en cuyo extremo se levanta la perpen-
dicular YZ. Luego se divide XY en dos partes iguales, y con esta medida se 
hace centro en Y, para obtener el punto Z. Ahora se unen los puntos XZ. Uti-
lizando el compás, con centro en Z y con la medida ZY, se traza un arco que 
corte la hipotenusa en el punto E. Haciendo centro en X, y con la medida XE, 
se traza un arco que corte la línea XY en el punto N. De este modo, la línea 
XY (c) queda dividida en dos segmentos desiguales XN (a) y NY (b)
Figura 1.13 – Construcción del “rectángulo dorado”
A partir de un cuadrado y con centro en m (punto medio del lado AB), se 
traza un arco que corte la prolongación de la base del cuadrado AB en el 
punto C, en el cual se levanta una perpendicular hasta la altura del cuadra-
do [v.Fig.1.13]. Se observa que el movimiento de la diagonal ha generado 
un rectángulo (de base BC) que, sumado al cuadrado (de base AB), produce 
a su vez un rectángulo mayor (de base a) que tiene la misma proporción del 
rectángulo menor.
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Figura 1.14 – El “compás de oro” y la “proporción armónica”
La proporcionalidad del “compás de oro” está determinada no sólo por su 
estructura peculiar sino por la relación de sus dimensiones [v.Fig.1.14]. En 
el caso de este ejemplar, que está compuesto por dos piezas largas y dos 
cortas, las patas largas están divididas en dos segmentos de 8cm. y 13 cm.; 
y las cortas, en dos segmentos de 5 cm. Y 8 cm. Abierto, en su máxima ex-
tensión, abarca tres valores de 13 cm., 21 cm., y 34 cm.
La relación entre estas dimensiones establece una serie numérica:
5 8 13 21 34
Dicha serie se conoce como la Serie de Fibonacci y fue enunciada por Leo-
nardo de Pisa en 1202. En dicha serie, cada número es igual a la suma de los 
dos anteriores:
1 2 3 5 8 13 21 34 55 89 144 233….
Pero al dividir cada número por el anterior, a partir del quebrado 34/21, se 
obtiene como resultado un número constante, 1.618… el “número de oro”.
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La particularidad de esta relación, entre el cuadrado y el rectángulo, en la 
cual una forma (el cuadrado) determina la formación de una forma distinta 
(el rectángulo), la cual sumada a la primera, constituye una estructura que 
tiene la misma proporción que el segmento adicionado, se puede observar 
mejor en un gráfico [v. Fig. 1.15].
Figura 1.15 – Subdivisión sucesiva de cuadrados y rectángulos en “proporción áurea”
Ahora procederé a la inspección mediante el “compás áureo”, de algunos 
ejemplares de la estatuaria de San Agustín. Pero, antes de intentar alguna 
explicación debo mostrar cómo opera el “compás de oro”. Para esto, he 
seleccionado una pieza ubicada en la Mesita C del parque Arqueológico de 
San Agustín y distinguida con el código MC-109. Esta escultura tiene la pe-
culiaridad de que no fue terminada pues el trabajo se suspendió apenas se 
terminaba la etapa de boceto y se había comenzado a diferenciar algunas 
zonas y planos para construir la representación de un personaje enmascara-
do que sostiene un instrumento entre las manos [v.Fig.1.16] 
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Figura 1.16 – Escultura MC-109 – Mesita C, Parque Arqueológico de San Agustín
Como ya he planteado, de las esculturas de San Agustín se ha enfatizado su 
carácter planigráfico y que, aparentemente, estuvieran proyectadas dentro 
de una estructura ortogonal. Dentro de varias piezas consideradas en parti-
cular, se destaca esta escultura porque muestra algunos detalles de su pro-
ceso de elaboración como que está dividida en dos grandes planos mediante 
Ic
on
og
ra
fía
 fu
ne
ra
ria
 e
n 
la
 c
ul
tu
ra
 a
rq
ue
ol
óg
ic
a 
de
 S
an
 A
gu
st
ín
 –
 C
ol
om
bi
a
53
una línea vertical en el centro de la estructura (que, luego en el proceso 
del trabajo, debía desaparecer), lo cual establece una relación de analogía 
formal entre los elementos inscritos en cada plano. Esta relación denomi-
nada “simetría bilateral” se debe en lo fundamental al sentido de lo repre-
sentado, un cuerpo natural que de hecho está estructurado simétricamente 
(Weil, 1990:20; Washburn y Crowe, 1988:14; Kubovy y Strother, 2004:23). 
Figura 1.17 – Aplicación del “compás áureo”
Considerando que la presencia del esbozo de línea vertical (AD), es la de-
mostración de la presunción de que la proyección del diseño era ortogonal, 
abrí el “compás de oro” a lo largo de la misma tratando de hacer coincidir 
puntos específicos con las cuatro puntas del mismo [v.Fig.1.17]. Sobre el 
dibujo que había elaborado a escala, coincidían tres puntos sobre el área 
visible de la pieza: A, B y C; el punto D, queda por debajo de la superficie 
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del prado en que se encuentra erigida. Una vez identificadas estas magni-
tudes, procedí a deducir los planos determinados por estos referentes de 
proporción; así, levanté un cuadrado a partir del segmento mayor del com-
pás (AB), y desde el punto medio del lado del cuadrado, tracé un arco hasta 
cortar la prolongación de la base del cuadrado, para generar el lado menor 
del rectángulo complementario. De esta forma aparece un rectángulo do-
rado formado por la suma del cuadrado (a) y el rectángulo (b). Al aplicar el 
mismo procedimiento sobre la zona inferior de la pieza, aparece entonces 
que el rectángulo (b) es también el complementario del cuadrado (c) para 
formar un rectángulo dorado inverso [v. Fig. 1.18]. La distribución armónica 
de los espacios mediante la articulación de cuadrados y rectángulos permite 
ubicar los puntos máximos que describen los elementos como en el caso del 
cuadrado (d y el rectángulo (e) en el cual se observa de qué manera tan 
precisa se construye un ojo. También aparece este hecho en la articulación 
de (g) y (f), donde el trazo del vector, define los puntos para la descripción 
del instrumento que la figura soporta entre las manos.
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Figura 1.18 – Escultura MC-109 – Construcción de la estructura del diseño
Este juego de relaciones se establece a cada lado de la línea divisoria de 
manera exacta, de tal modo que en el lado opuesto (derecha del observa-
dor) aparece la misma correlación geométrica. Sobre la zona superior, que 
conforma la máscara del personaje, tenemos que los dos cuadrados simé-
tricos, se subdividen en cuatro cuadrados [v.Fig.1.19] adyacentes (d, e, f 
y g) y al trazar sus respectivas diagonales, éstas determinan unos puntos 
específicos necesarios para la determinación, tanto de la distribución de los 
espacios, como de los elementos propiamente figurativos como los ojos la 
boca y la máscara.
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Figura 1.19 – Escultura MC-109 – Definición de espacios y de elementos
La intersección de las diagonales [v.Fig.1.20], en h1, h2 y h4, determinan 
los puntos desde los cuales se trazan los semicírculos que definen la forma 
externa de la máscara. El punto h3, desde el centro de la nariz, define tanto 
la altura y el punto inferior de la máscara como los referentes externos de 
los ojos.
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Figura 1.20 – Escultura MC-109 – Construcción de elementos
En el siguiente caso [v. Fig. 1.21], tenemos una de las esculturas más co-
nocidas de San Agustín y que, a pesar de su ortogonalidad, siempre fue un 
quebradero de cabeza a la hora de entender su composición. Al aplicar el 
“compás de oro”, encontré que está compuesta por la superposición de dos 
rectángulos dorados.
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Figura 1.21 – Escultura QB-157 – Estructura del diseño
De arriba hacia abajo se observa el cuadrado ABCD que genera el rectángulo 
CDEF para formar el rectángulo mayor ABEF. Este rectángulo se desdobla 
hacia el lado opuesto y genera el rectángulo complementario. Las diagona-
les de los cuadrados se intersecan en el punto h, en el centro de la boca, 
desde el cual se traza el hemiciclo que forma la parte superior de la cabeza. 
Las diagonales y líneas trazadas desde los puntos medios de los lados de los 
cuadrados hasta el punto de intersección (n) de la línea media x y, determi-
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nan los puntos (a b y c) para definir el diseño del tocado y las orejeras. Las 
manos con los dedos entrelazados se lograron mediante el mismo procedi-
miento de invertir los rectángulos dorados.
Figura 1.22 – Escultura QB-156 – Construcción de elementos
En la escultura QB‑156 del sitio Quebradillas [v.Fig.1.22], se aplicó un proce-
dimiento similar al anterior. El rectángulo dorado ABEF (formado por el cua-
drado ABCD y el rectángulo menor CDEF) se desdobla en el rectángulo abef 
(formado por el cuadrado abcd y el rectángulo menor cdef). Pero, a dife-
rencia de otros casos en que la zona inferior de la pieza está constituida por 
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un rectángulo, en este caso está formado por dos cuadrados superpuestos 
que se desdoblan en rectángulos dorados hacia la zona superior de la figura. 
Así, el rectángulo menor CDEF, es común al rectángulo dorado CDGH que, 
por tanto, se superpone al rectángulo dorado ABEF. Y de la misma manera 
ocurre con los dos rectángulos complementarios de la zona opuesta: abef 
se superpone a cdgh. Al trazar las diagonales aF y eB, se obtiene el punto 
n desde el cual se traza el hemiciclo para definir la estructura del tocado y 
los diferentes puntos de referencia para diseñar la cara.
He mostrado sobre estos casos, elegidos por ser representativos de la esta-
tuaria de San Agustín, el proceso de diseño de las representaciones que se 
ciñe a un canon específico cuyo fundamento es la proporción armónica. En 
muchos casos esta norma no funciona de manera tan estricta pero, aunque 
el canon fue aplicado de manera heterodoxa, de todas formas se conserva 
el concepto de la proporción armónica.
Como toda propuesta de solución a un problema, otras preguntas se vuelven 
más afinadas y por lo tanto se generan nuevos problemas. Entre las más 
afinadas, tenemos la de cómo procederían los artesanos lapidarios al diseño 
de cada pieza pues, aparte de algunos supuestos “borradores” ejecutados 
en pequeñas láminas de piedra, no existe en el registro de San Agustín nin-
gún boceto previo, del cual se pudiera deducir o, en el caso que me ocupa, 
demostrar, el modo de aplicación de un proceso fundamentado en diseños 
armónicos. Se conocen 17 piezas que no fueron terminadas, ya que el tra-
bajo se suspendió en distintos momentos de su realización; pero, tampoco 
permiten inferir el planteamiento inicial para el diseño, es decir, un boceto 
o proyección del trabajo a ejecutar.
Diversidad estructural de lo representado
Todos los investigadores han llamado la atención acerca de la relación de 
representaciones animales con representaciones humanas y por ello se las 
denominó en un lenguaje técnico como antropo-zoomorfas. Algunas se cla-
sificaron como humanas, y las que no fueron reconocibles como tales, se las 
etiquetó como zoomorfas. A ciertas figuras que no cabían en alguno de estos 
apartes se las llamó “míticas” o “fantásticas”. Estas “composiciones” entre 
formas animales y humanas, a diferencia de los bestiarios en los mitos occi-
dentales como el Pegaso, la Medusa y el Diablo católico, no son sumatorias 
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de partes como caballo con alas, una mujer con serpientes por pelos o un 
hombre rojo con rabo, cuernos y patas de cabra, sino la articulación de sen-
tidos diferentes que construyen una estructura distinta, todas las cuales (o, 
casi todas) tienen como referente la estructura humana. Así, las represen-
taciones pueden ser animales, humanas y compuestas. Entre las primeras 
encontramos animales propiamente dichos, animales articulados con otros 
animales y animales con atributos humanos.
Peces
Figura 1.23 – Representaciones de peces en lápidas funerarias
Figura 1.24 -.Esculturas AI-2748, PD-3579 y AI-28410 - Personajes con peces
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Figura 1.25 – Esculturas MB-04111 y Museo de América, s/n - Personajes con peces
Ranas
Figura 1.26 – Representaciones de ranas sobre cantos rodados
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Serpientes
Figura 1.27 – Esculturas MA-00112 y MC-11913 -  
Serpientes sobre losa sepulcral y canto rodado 
Figura 1.28 – Glifo de una serpiente Bothrops nasuta y diseño verista de una serpiente
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Iguanas
Figura 1.29 – Iguanas y lagartos sobre lápida mortuoria y canto rodado 
Estas representaciones se encuentran diseñadas sobre cantos rodados en 
las vertientes de las quebradas; como tapas de tumbas o como glifos en 
esculturas. Peces, ranas, serpientes, iguanas y caimanes siempre aparecen 
relacionados en contextos acuáticos ya sea de manera independiente o ar-
ticulados entre sí, como en los siguientes casos de serpientes con caimán 
[v.Fig.1.30] y caimán con rana [v.Fig.1.31]: 
Figura 1.30 – Diseño en escultura MA-014; articulación de serpiente/caimán
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Figura 1.31 – Escultura AI-282; articulación de rana/caimán en una losa funeraria
Aves
Figura 1.32 – Representación de falcónidas y serpientes.  
Esculturas BF-19814, MB-02215 y CP-163
También aparecen las serpientes articuladas con aves como es el caso de 
falcónidas que sostienen serpientes entre el pico y las patas [v.Fig.1.32].
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Osos
 
Figura 1.33 - Escultura ET-17716; Oso Andino (Tremarctos ornatus) 
Figura 1.34 - Escultura AI-26517; Cuy (Cavia porcellus)
Estas son las únicas representaciones aisladas de oso [v.Fig.1.33] y cuy 
[v.Fig.1.34], pero es posible encontrarlos articulados con otros animales o 
con representaciones humanas.
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Monos
  
 Figura 1.35 - Escultura AL-137  Figura 1.36 - Escultura MC-115
Los monos no se encuentran aislados sino siempre articulados con otras re-
presentaciones o con atributos humanos, como en el caso AL‑137 [v.Fig.1.35), 
con orejeras de carrete, ataviado con gran tocado y cubresexo y portando 
en las manos los instrumentos para ingerir (mambear) la coca o en MC-115 
[v.Fig.1.36), en dos figuras opuestas por la espalda con orejeras de tapón.
Las representaciones humanas son relativamente pocas y de tamaño peque-
ño (menor de 1 m.) con un par de excepciones; algunas se hallan ataviadas 
con tocado y pieles y la mayor parte representan actitudes o expresiones 
gestuales; otras están acurrucadas pariendo sobre la tierra y algunas soste-
niendo niños en las manos. 
   
 Figura 1.37 – Escultura CM-20518  Figura 1.38 – Escultura ET-17319
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 Figura 1.39 - Escultura MB-045 Figura 1.40 - Escultura QU-14620
 
Figura 1.41 Esculturas MA-01121, MB-10222 y NS-23423 
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Entre las representaciones que he llamado compuestas, algunas son antro-
po/zoo/morfas, en cuanto la estructura fundamental, humana, articula ele-
mentos estructurales de otros géneros animales. 
Figura 1.42 – Esculturas OJ-24924, MB-06725, MC-11626 y MA-01727
Las figuraciones animales se articulan de manera sincrética en la medida en 
que las partes de unas y otras, humanas o animales, se corresponden ana-
lógicamente de manera que el resultado no es, como ya dije, un agregado 
o “pegado”, como ocurre con los ángeles católicos, en los cuales las alas no 
tienen ninguna articulación estructural con el personaje. Por el contrario, 
en San Agustín las partes están articuladas con la totalidad de la estructura 
representada. Las formas tienen las siguientes correspondencias:
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Ojos humanos
Escultura CP-165 Escultura CM-202
Escultura ET-172 Escultura ET-173
Ojos de felinos
Escultura MA-005 Escultura NS-236
Ojos de falcónidas
Escultura MB-022 Escultura CP-163
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Escultura MB-040 Escultura BF-198
Ojos de peces
Escultura MB-041 Escultura PU-161
Ojos de rana
Escultura QL-131 Escultura MC-110
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Ojos de mono
Escultura AL-137
Ojos de semilla germinada
Escultura AP-289 Escultura MB-061 Escultura PC-155A
Esta diversidad de las representaciones animales, articuladas sincrética-
mente con las representaciones humanas, demuestra una forma peculiar de 
concebir las relaciones de los seres humanos con el resto de la naturaleza, 
según la cual hombres y mujeres se encuentran haciendo parte de una tota-
lidad discursiva, mitopoética, en la que se narra o se explica una perspec-
tiva cosmogónica.
Desde una noción estructuralista, esta circunstancia determina que nuestra 
estrategia para intentar una interpretación de la iconografía de San Agustín, 
debe partir de considerar que el mito está de hecho estructurado y que co-
rresponde a un modelo particular de representación cosmogónica.
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Notas y referencias bibliográficas
1. Usualmente se pide a los estudiantes, por parte de los profesores, ser “más analíti-
cos”, para no quedarse en “lo puramente descriptivo” del asunto en cuestión. Esta 
admonición siempre me ha parecido equívoca en cuanto confunde “lo analítico” 
con “lo explicativo” y además porque, al relativizar la descripción en favor de la 
abstracción teórica, invalida la importancia de los trabajos propiamente descrip-
tivos. De paso, por las razones que ya argumenté, invalida también el análisis que 
se reclama.
2. Referencias CP-165
Barney; 1964: Foto 17; 1975a: 108
Codazzi; 1959: 430 (Lám. V, No. 34)
Cubillos; 1986: 18,22 (Lám. XVI a)
Cuervo; 1956: 144
Foltyn; 1996: 99
Pérez de Barradas; 1943: 119 (Lám. 181A)
Sotomayor y Uribe; 1987: 109,110
3. “…El área de San Agustín se localiza sobre una unidad de rocas piroclásticas y de 
derrames andesíticos que se encuentra rellenando la parte alta del Valle Superior 
del río Magdalena y que corresponde al volcanismo final del denominado Ciclo Geo-
tectónico Andino…” (Tello, 1981:25)
4. “…En nuestras exploraciones del año de 1959, realizadas en el Montículo Oriental 
de la Mesita A, hallamos detrás de la deidad principal, debajo del túmulo, inhu-
mados intencionalmente y formando un amontonamiento (Lámina XXXIV), mas de 
cuatrocientos de éstos núcleos, algunos con los filos muy vivos y otros con ellos 
muertos. Después de golpear un poco con una de estas busardas la superficie de un 
bloque de la misma calidad de los que fueron utilizados para labrar las estatuas, se 
demostró que sí se puede esculpir con tales instrumentos y que la parte abusardada 
presenta una superficie idéntica en su aspecto a la que se ve en las esculturas de 
la zona…” (Duque, 1964:395)
5. “…It is probable that breakage was avoided only by such careful laborious pro-
cesses as those presumably employed by the artisans, a slow gradual attrition of 
the surface by patient pecking with stone implements, by abrasion with sand, and 
striation with flinty rocks…” (Mason, 1945:221).
6. A partir de la teoría sobre la proporción armónica en las artes y la naturaleza de 
Matila Ghyka (1953) y de su propia experiencia en los museos y colecciones arqueo-
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lógicas de México, Rengifo propuso un procedimiento analítico de la estatuaria, 
mediante el cual demostró que la descripción estética de los artefactos arqueo-
lógicos, especialmente cuando estos rebasaban su función puramente utilitaria, 
era una alternativa explicativa para la arqueología; tesis que, a decir verdad, fue 
recibida con cierta indulgencia por los arqueólogos. En las tres décadas siguientes, 
esta propuesta analítica (el estudio estético de las estructuras en el registro ar-
queológico) se convirtió en una veta de trabajo que abarca desde el estudio de las 
artes plásticas, la cerámica y los textiles hasta el arte rupestre. Los trabajos sobre 
la lógica de las representaciones simétricas (Washburn y Crowe, 1988); el arte 
mural (Westheim, 1957); la estatuaria (Martínez del Sobral, 2000); la arquitectura 
(Kubler, 1986); etc., produjeron un ingente aporte a la mejor comprensión de la 
arqueología americana.
7. Margarita Martínez del Sobral, Geometría Mesoamericana, Fondo de Cultura Eco-
nómica, México, 2000; Arturo Albarrán Samaniego, “Estudio geométrico de un frag-
mento del mural de las “Diosas Verdes” de Tetitla”, UNAM, México, 2001; Beatriz 
de la Fuente, Cabezas Colosales Olmecas, El Colegio Nacional, México, 1992; Eli-
zabeth Jiménez García, Iconografía de Tula. El caso de la escultura, Instituto Na-
cional de Antropología e Historia – INAH, México, 1998. En rigor, son muy pocos los 
estudios iconográficos desde este punto de vista teórico.
8. Referencias bibliográficas AI-274
Barney; 1975b: 117
Duque; 1983: (Pl. 128)
Duque y Cubillos; 1979: 170,177,179
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 127-128-Texto
Foltyn; 1996: 105
Gamboa; 1982: Lám. 102: 165,137
Hernández de Alba; 1979: 8,9
Sotomayor y Uribe; 1987: 73,163,164
9. Referencias bibliográficas PD-357
Sotomayor y Uribe; 1987: 208
10. Referencias bibliográficas AI-284
Reichel-Dolmatoff; 1972: 137 (Lám. 98)
Sotomayor y Uribe; 1987:167,168
11. Referencias bibliográficas MB-041
Llanos; 1995b: 67 (Lám. 32:3)
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Pérez de Barradas; 1943: 58 (Lám. 58)
Preuss; 1974: 77 (Pl. 26, 3-4:28,1)
Reichel-Dolmatoff; 1972: 73, (Dib. 42)
12. Referencias bibliográficas MA-001
Duque; 1964: Lam XXXVI
Foltyn; 1996: 88
Barney; 1964: Dib 4 ; 1975b: 38
Sotomayor y Uribe; 1987:23,25
13. Referencias bibliográficas MC-119
Gamboa; 1971: 89 (Fig. 50)
Sotomayor y Uribe; 1987: 80
14. Referencias bibliográficas BF-198
Barney; 1964: 106,107,196,197; 1975a: 141; 1975b: 97
Duque; 1963: 93; 1964: 439 (Lám. XXXVIII); 1971: 103
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 41-Texto
Foltyn; 1996: 101 (Lám. 8)
Gamboa; 1971: 82,89,98 (Fig. 48); 1982: Lám. 99: 160,142
Hernández de Alba; 1979: 28,30,31
Pérez de Barradas; 1943: 36 (Láms. 25,26,27A)
Rengifo; 1966: 131 a 135, Pl. 3
Sotomayor y Uribe; 1987:122
15. Referencias bibliográficas MB-022
Pérez de Barradas; 1943:49 (Láms.75,76,77 y 78
Cuervo Márquez; 1956:133 (Fig.15)
Nachtigall; 1958: 14,27 (Abb 13)
Codazzi; 1959:423 (Lám.3,N°207)
Duque; 1964: Lám.XLIV
Reichel-Dolmatoff; 1972:62
Preuss; 1974:78 (Pl.32,33-2)
Foltyn; 1996: 90 (Lám. 8)
Gamboa; 1982: Lám 100:162; 83,115,162
Hernández de Alba; 1979: 114
Llanos; 1995a: 83; 1995b: 66,74 (Lám. 14)
Legast; 1995: 281,286 (Fig. 370)
Sotomayor y Uribe; 1987:41
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16. Referencias bibliográficas ET-177
Barney; 1964: 53, Foto 34, 35; 1975b: 77,78
Gamboa; 1982: Dib. 4: 101
Preuss; 1974: 102 (Pl. 58,4)
Sotomayor y Uribe; 1987: 112,113,115,116
17. Referencias bibliográficas AI-265
Barney; 1964: Foto 30; 217; 1975a: 121,146; 1975b; 71,72,73
Duque; 1964: (Lám. XLIII)
Duque y Cubillos; 1979: 69,73,77,84,85,87,89
Foltyn; 1996: 105
Gamboa; 1982: Lám. 95:158,108
Hernández de Alba; 1979: 121
Llanos; 1995b: 55,59,63,67 (Lám. 19)
Preuss; 1974: 115 (Pl. 69.3; Dib. 35)
Sotomayor y Uribe; 1987:157
18. Referencias bibliográficas CM-205
Barney; 1964: 161,162,234,236; 1975b: 124
Codazzi; 1959: 418 (Lám. 1)
Cuervo; 1956: 145,146,147 (Fig. 26)
Duque; 1964: 4323
Duque e Hidalgo; 1982 Foto 33-Texto
Gamboa; 1982: Lám. 123: 151,192
Hernández de Alba; 1979: 29
Llanos; 1995a: 177
Nachtigall; 1958: 27,192 (Abb 203)
Pérez de Barradas; 1937: 32,33 (Lám. 23)
Preuss; 1974: 62 (Pl. 8,2)
Sotomayor y Uribe; 1987:126
19. Referencias bibliográficas ET-173
Foltyn; 1996: 99
Gamboa; 1982: Lám. 121:189
Llanos; 1995a: 23
Sotomayor y Uribe; 1987:113
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20. Referencias bibliográficas QU-146
Barney; 1964: 180
Duque; 1947: 407,408,417,495,496 (Graf. 3,4,5,6,7,8);
1963:39; 1964: 164,420 (Lám.XXVIII); 1971:39,40
Foltyn; 1996: (Lám. 10)
Gamboa; 1976: 65 (Figs. 7-8); 1982: Lám.15:76;
Lám.109:174;110,135,136,145,173
Llanos; 1995a: 177; 1995b: 47 (Lám. 24)
Reichel-Dolmatoff; 1972: 75 (Fig. 11)
Sotomayor y Uribe; 1987:96
Velandia; 1999:194(Fig.10.3)
21. Referencias bibliográficas MA-011
Barney; 1975a: 110,114
Codazzi; 1959: 420 (Lam. II, N 13)
Preuss; 1974:61(Pl.21)
Sotomayor y Uribe; 1987:31
22. Referencias bibliográficas MB-102
Duque; 1981: Lám. 24
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 24-Texto
Foltyn; 1996: 93
Sotomayor y Uribe; 1987:69
23. Referencias bibliográficas NS-234
Foltyn; 1996: 103
Sotomayor y Uribe; 1987:139
24. Referencias bibliográficas OJ-249
Preuss; 1974: 108 (Pl. 65, 1)
Sotomayor y Uribe; 1987: 148
25. Referencias bibliográficas MB-067
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 133-Texto
Pérez de Barradas; 1943: 82 (Láms. 96,97A,98)
Preuss; 1974: 81 (Pl. 34,1-2; 35,2-3)
Sotomayor y Uribe; 1987:53,63
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26. Referencias bibliográficas MC-116
Barney; 1975a: 95
Cubillos; 1980: 48 (Láms. VII, a-b-c-d; VIII,a; (Foto 4)
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 123-Texto
Foltyn; 1996: 95
Gamboa; 1982: Lám. 33:94; 92
Llanos; 1995a: 3,166
Sotomayor y Uribe; 1987:79
27. Referencias bibliográficas MA-017
Reichel-Dolmatoff; 1972:58
Sotomayor y Uribe
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Estructura y modelos en 
la iconografía
Estructura iconográfica de la estatuaria 
Modelo de la explicación y estructura de lo explicado
Intentar una descripción sistemática de la estatuaria de San Agustín supone, 
entre otras dificultades, definir una estructura de la explicación puesto que 
la descripción es en principio analítica y por ello también clasificatoria. Y 
el asunto será, entonces, ¿cómo describir algo para lo cual no tenemos la 
clave de su ordenamiento? Esta pregunta se convierte en otra más discreta 
(y más compleja), cuando advertimos que la iconografía (considerando que 
es significativa, por cuanto expresa un discurso mitopoético), tiene interna-
mente una estructura. 
En mi trabajo sobre un “modelo para una semiótica de la iconografía preco-
lombina” argumenté que la iconografía de San Agustín no representaba “...
un panteón de deificaciones...”, a la manera de los santorales en la tradi-
ción románico-católica, sino un lenguaje totalizado y estructurado como el 
cosmos que le daba sentido a la existencia de la vida humana en una socie-
dad concreta; y propuse que esa estructura, “...debía considerarse como 
2
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construida con una lógica similar a la de las explicaciones cosmogónicas en 
los mitos de las sociedades indígenas contemporáneas, o de las precolom-
binas que conocemos mediante las crónicas de la conquista...” (Velandia, 
1994:128 ss.)
El planteamiento central consiste en que, la cultura de San Agustín debió 
tener una estructura formal y significativa, similar a la estructura de los 
modelos ya parcialmente explicados, mediante la Etnohistoria y la Antropo-
logía Social, para sociedades como Barasana, Ufaina, Kogi, Huitoto, Cuna, 
Desana, Tukano, Waunana, Cubeo o Curripaco, entre otras y que, por tanto, 
la totalidad de sus “restos y pedazos” arqueológicos deben representar un 
modelo congruente con las funciones y relaciones del modelo cultural de 
estas sociedades vivas. De igual manera, su estructura como sus funciones y 
relaciones debieron tener, respecto de la estructura de otras culturas ame-
ricanas, un similar sistema de permutaciones y transformaciones.
Es decir, que el modelo teórico que se proponga para comprender la cultura 
de San Agustín, debe encontrar en otras culturas indígenas una relación de 
oposición simétrica que explique tanto el hecho de su relativa diversidad 
formal, como la unidad de su estructura significativa. La pretensión de esta 
explicación no consiste en relacionar casuísticamente la cultura arqueoló-
gica de San Agustín con algunas culturas amazónicas o andinas contempo-
ráneas, en particular; ni el criterio de explicar las formas “sin significado” 
de aquella mediante los significados de las formas mejor conocidas por la 
etnohistoria. El interés fundamental es el de buscar una lógica que abra 
paso a una perspectiva metodológica para la comprensión de una totalidad 
más coherente y “razonable”, respecto de la cual se puedan contrastar crí-
ticamente otras opciones explicativas.
Si observamos una escultura cualquiera, encontramos que está constituida 
por la articulación de elementos naturales, correspondientes a formas ani-
males distintas que se encuentran sincretizadas en una estructura repre-
sentativa, diferente a la de las formas particulares que la constituyen. Y, 
en casi todos los casos, el referente estructural básico es la figura humana. 
Sin embargo, cuando parece que estamos “entendiendo” el modelo subya-
cente, encontramos que hay una diferencia sustancial pues, por debajo hay 
otro argumento, que se debe a una de las diferencias radicales entre las 
operaciones de nuestra lógica y los vericuetos lógicos de esas otras socieda-
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des. Si bien la mecánica de unas y otras lógicas --la del discurso mitopoé-
tico en las sociedades salvajes y la del sentido común en nuestra civilidad 
contemporánea--, tienen como principio operativo la analogía o “...pensa-
miento por la semejanza...” (Foucault, 1979 §La prosa del mundo: 26), no 
son, sin embargo, equivalentes, pues “...un razonamiento por analogía está 
orientado. No es lo mismo pensar la cultura analógicamente con respecto a 
la naturaleza [...] que pensar la naturaleza analógicamente con respecto a 
la cultura...” (Godelier, 1974:370)
A diferencia de nuestra visión antropomorfizada de la naturaleza (capaz de 
hacer hablar a un pato o de adscribirle el origen de las maldades humanas a 
una serpiente), es decir, de la naturaleza pensada desde la cultura, el pen-
samiento salvaje elabora una perspectiva zoomorfizada del hombre, o sea, 
la cultura pensada desde la naturaleza, en la cual ni los referentes ni las 
conectivas que establecen las relaciones y los juegos entre las cosas, entre 
estas y los hombres y entre otros seres y los hombres (o entre los individuos 
y la sociedad), están jamás por fuera o aparte de los fenómenos naturales.
Para estas sociedades no hay nada “sobrenatural”, en el sentido de que 
resida, provenga o tenga su causa por fuera o, desde afuera, de la natura-
leza. Ningún ser, hecho o fenómeno, llámense “fuerzas de la naturaleza”, 
“deidades”, “demiurgos”, “fantasmas”, “héroes culturales” (según nuestra 
descripción), o manitu, muu, boraro, mohan, pachamama, Baitogogo (se-
gún su descripción), son imputables a un “más allá” de la existencia real. 
En consecuencia, sus sistemas de representaciones tienen la estructura de 
las estructuras naturales que representan, es decir, de la manera como, los 
hombres y mujeres de esas sociedades, se representaron intelectualmente 
su relación real con el resto de la naturaleza. 
Al iniciar la descripción debo aclarar varios puntos del procedimiento con el 
fin de diferenciarlo de otras metodologías1 y, por lo tanto, para identificar 
no sólo la alternativa que he propuesto, sino para sustentar la posición teó-
rica asumida. En otro sitio (Velandia, 1994:35), he dicho que las estructuras 
son abordables por cualquier parte, puesto que no tienen ni principio ni fin, 
como ocurre “con la madeja de hilo que abandonó el gato”, ya que de hecho 
no es posible encontrar la punta del hilo “correcta” que permita deshacer el 
enredo. Entonces, a diferencia de las autoras del Catálogo (Sotomayor y Uri-
be, 1987), por ejemplo, que empezaron su descripción por la primera piedra 
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a la izquierda del camino que encontraron a la entrada del Parque Arqueo-
lógico, he elegido comenzar con el cuento de los caimanes porque, según 
ya expliqué, tienen una ubicación específica en la estructura de ese que he 
llamado “cosmos de piedra”. De esta manera, el asunto no es si empiezo por 
el Alto de los Ídolos o por el Bosque de las Estatuas pues, a priori, no cuento 
con un criterio de clasificación espacial, sino que hago el abordaje desde la 
estructura del metalenguaje, es decir, desde el discurso que habla del mito.
En consecuencia, la aplicación de un modelo mecánico para el análisis ico-
nográfico, sigue siendo arbitraria en cuanto se refiere a “por dónde em-
pezar” pues, en estricto, cualquier pedazo o resto de la realidad que se 
estudia puede servir de referente para comenzar a establecer anudaciones 
y relaciones; pero, según ya expuse, tengo que recoger el trabajo donde 
lo dejé en la publicación anterior, no sólo porque requiero explicar el cri-
terio metodológico sino, también, porque el tema del “taimado caimán” 
va a reaparecer aquí como la bisagra articuladora de la explicación, en la 
medida en que el caimán articula las relaciones cósmicas en la iconografía 
agustiniana. Es decir, que, si la iconografía prehispánica tiene una estructu-
ra, entonces hay que empezar la descripción desde la estructura del mito. 
Estructura para un cosmos de piedra
El modelo está armado sobre la trama de relaciones más simple posible, 
con que se puede definir un espacio para un cosmos. Está formado por los 
referentes espaciales que, sobre un plano, definen los “cuatro rumbos del 
mundo”, los cuales están de hecho determinados por los fenómenos celes-
tes: ESTE ↔ OESTE / SUR ↔ NORTE. En ausencia de cualquier referente 
conocido, para un hombre puesto sobre un lugar extraño, el único punto 
cierto sobre el paisaje es aquel por donde “aparece” el sol, el cual, luego 
de describir una parábola, marca el punto opuesto, por el cual desaparece. 
El punto culminante de esta trayectoria determina el ZENIT de la bóveda y 
por lo tanto, el punto opuesto, el NADIR, ya que la repetición periódica del 
fenómeno describe también el espacio opuesto. La intersección de estos 
puntos es el centro del mundo pues se constituye en el centro de todas las 
relaciones, puesto que articula y concilia todas las contrariedades.
La oposición del ZENIT y el NADIR, define una línea perpendicular al plano 
establecido por los cuatro primeros, en cuya intersección determina el sép-
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timo lugar: el punto de “...en medio...” según los Kogi de la Sierra Nevada 
de Santa Marta (Mayr, 1987:59) o, “...donde viven los indios...” según los 
Coyaima del sur del Tolima (Velandia y Silva, 2004). El hecho de los movi-
mientos relativos de los fenómenos celestes convierte esta línea en un eje 
de un cosmos intuido como circular, en un axis mundi, por cuya dirección 
pasa “...la escalera que comunicaba a los hombres con Kagarabí...” (Embe-
ra), (Pardo, 1987:74); o que constituye “...Kalduksankua, el sitio donde La 
Madre enterró en un comienzo el poste central del mundo...” (Kogi), (Mayr, 
1987:63). 
Este modelo, que para mi propuesta he denominado “...el modelo Kogi...” 
(Velandia, 1999:199), dado el carácter discreto de su explicación y que re-
sume diversas variaciones (en otras culturas) con la misma estructura, tiene 
otras implicaciones que no había advertido cuando realicé el trabajo sobre 
San Agustín: que no es posible representar gráficamente (descontando la 
proyección en perspectiva, canónica en nuestro modelo occidental) los sie-
te puntos sobre el mismo plano. Sólo es posible trasladar o proyectar cinco 
puntos, ESTE/OESTE, ZENIT/NADIR, y el punto de “...en medio...”. Pero, la 
verificación de esta dificultad nos pone en una perspectiva más clara, pues 
estos cinco puntos puestos sobre el plano, corresponden con cinco puntos 
reales del espacio social [v.Fig.2.1]. 
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Figura 2.1 - “Modelo Kogi”, plano (Velandia, 1999:192)
Esta especie de armadura del espacio, rige el juego de transformaciones y 
permutaciones de todos los fenómenos, y a ella se debe ajustar la mecánica 
de la lógica para el modelo. Si se mira desde la perspectiva de un hombre 
puesto sobre el plano (aparente) del entorno donde se encuentran las plan-
tas, el agua de los ríos y lagunas, los animales, las montañas, las malocas, 
los sembrados, etc.; o sea donde se cumplen las funciones vitales, ese mun-
do se convierte en el campo donde se entabla el conflicto entre las fuerzas 
que animan la naturaleza. Así, la lluvia, los sismos, los rayos y truenos, la 
sucesión del día y la noche, el fuego, las estrellas, el arcoíris, etc., que 
afectan y modifican todo lo que esté colocado sobre ese mundo, aparecen 
como fuerzas alternativamente en equilibrio en unas condiciones determi-
nadas y como “desencadenadas” en otro juego de relaciones. 
La apariencia de los fenómenos, liga necesariamente a todos los referentes 
puestos en cuestión y, de tal suerte, el sistema de oposiciones del lenguaje 
reduce todos los conflictos cósmicos en un juego de representaciones. Los 
fenómenos se polarizan en, causados “desde” arriba o “desde” abajo: La 
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tormenta parece venir desde arriba, como el agua de los ríos parece pro-
venir de abajo. Pero el arcoíris, que objetivamente está relacionado con la 
lluvia y el sol, sin embargo, parece “salir” del mundo de abajo, ctónico, y 
volver a él. Y entonces el arcoíris está relacionado genéticamente con las 
serpientes de colores que lo habitan y por lo tanto, también con el veneno 
y las enfermedades, por lo cual, en casi todas las sociedades americanas, el 
arcoíris es nefasto2.
El cosmos está, por lo tanto, segmentado en conjuntos o totalidades me-
nores o, mejor, conjuntos de fenómenos y hechos que se articulan según 
la posición o espacio relativo que ocupan, y según la dinámica de los refe-
rentes que los integran. Para explicarlo de manera simple, voy a recurrir a 
un procedimiento analítico fundamentado en la representación visual de la 
articulación lógica de categorías semánticas, denominada como “cuadro se-
miótico”3; de la cual asumo simplemente su esquema de oposición de cate-
gorías según su modo de relación de pertenencia o sub-alternación respecto 
de un conjunto o totalidad. 
El entorno de las relaciones cotidianas del grupo social conforma una tota-
lidad que denomino como el MUNDO, el cual se ubica sobre el plano de in-
tersección de todos los puntos cardinales. En el cosmos de la cultura de San 
Agustín, encontramos relacionados (tomados como elementos), el HOMBRE, 
la MUJER, el JAGUAR y el MONO formando un primer conjunto o juego de 
relaciones. (En este nivel se encuentran relacionados otros animales tales 
como el OSO (Tremarctos ornatus), la ZARIGÜEYA (Didelphis marsupialis), 
la DANTA (Tapirus terrestris) y el CUY (Cavia porcellus). Otro conjunto está 
constituido por el CAIMAN (Caiman niger), la IGUANA (Iguana iguana) (o 
lagartos) y la RANA (Bufo sp.). Un tercero, está integrado por la ANACONDA 
(Eunectes murinus gigas) (o boas), las SERPIENTES acuáticas y los PECES. El 
primer grupo se ubica con relación al espacio y los fenómenos de la TIERRA 
(el fuego, la caza, la vivienda y la agricultura). Los otros dos conjuntos, se 
articulan con el lugar y fenómenos del AGUA de ríos y lagunas (los remolinos, 
el movimiento, la pesca, la invención de las canoas y la fertilidad). 
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Figura 2.2 - Estructura del cosmos en San Agustín (Velandia, 1999:200)
Estos referentes y los fenómenos en que están inscritos, se oponen como 
totalidad con los dos conjuntos (opuestos polares), del ZENIT y el NADIR 
que denomino respectivamente como el CIELO (en el sentido de lugar de 
los fenómenos “celestes”) y el INFRAMUNDO. En el conjunto de arriba están 
el SOL (LUNA y ESTRELLAS no son distinguibles de manera definida en la 
iconografía), el AGUILA ARPIA (Harpia harpyja), el REY GALLINAZO (Sarco-
rramphus papa), y el ARCOIRIS; ubicados con relación al espacio de los fenó-
menos celestes, la alternación del día y la noche, los meteoros, la luz y el 
calor). El INFRAMUNDO es el espacio de los seres y fenómenos relacionados 
con la enfermedad, el veneno, el frío, la oscuridad y de tal ámbito nefasto 
proceden las SERPIENTES venenosas (como las CORALES (Micrurus wagler), 
la mapaná o taya X (Bothrops atrox y Bothrops nasuta) y los MURCIÉLAGOS 
[v.Fig.2.2].
Mediante el esquema de oposición de proposiciones [v.Fig.2.3] ‑‑sobre el 
cuadrado semiótico--, se explican las relaciones de la siguiente manera: 
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El CIELO y el INFRAMUNDO se oponen como contrarios ya que son opuestos 
polares y cada uno de los elementos que constituyen estos conjuntos se su-
bordinan a cada grupo como partes de una totalidad. En consecuencia, los 
subordinados de un grupo se oponen con los del otro grupo en calidad de 
sub-contrarios: 
 
Figura 2.3 – Relación de oposiciones binarias
El AGUILA aparece entonces en una relación de contradicción con el espacio 
y las relaciones de su contrario la SERPIENTE, y esta, a su vez, en una posi-
ción contradictoria con el espacio opuesto, el CIELO. Cada par de referen-
tes, independientemente del modo de su oposición, constituye una unidad 
de relación mínima dotada de sentido, según el modo como se articule con 
el modelo. Cada par de referentes del discurso o texto mitopoético con-
forma un mitema y la articulación de mitemas determina la formación de 
unidades iconográficas. 
Los subconjuntos se articulan entre sí formando extensas cadenas o juegos 
de relaciones. Estas relaciones se representan de la siguiente manera: AGUI-
LA : CIELO :: SERPIENTE : INFRAMUNDO que corresponde al caso ya citado. 
La principal utilidad de éste tipo de análisis consiste en que permite no sólo 
establecer los referentes que constituyen los iconos sino también diferen-
ciar las relaciones y conectivas entre unos y otros elementos, y a su vez, 
entre unos y otros iconos.
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Figura 2.4 – Escultura MB-40
En una escultura específica como la MB‑0404 [v.Fig.2.4], los referentes icóni-
cos son: HOMBRE [la cabeza sobre la estructura, el torso y los brazos dobla-
dos, las manos, y la posición de las piernas la definen como antropomorfa]; 
AGUILA [el tocado está formado por una piel de ave abierta y los ojos tienen 
la estructura de una falcónida]; JAGUAR [la boca humana con colmillos de 
felino]; SERPIENTE [entre las manos sostiene una serpiente de cascabel – 
Crotalus durissus]. Y las relaciones se construyen del siguiente modo: Los 
cuatro referentes hacen parte de dos juegos “cruzados” que corresponden 
a dos planos perpendiculares en el modelo del cosmos propuesto. La SER-
PIENTE venenosa se opone desde el INFRAMUNDO al AGUILA en el opuesto 
polar del CIELO. Este plano está cruzado por la relación entre el JAGUAR y 
el HOMBRE que se mueve sobre el plano del MUNDO. El MUNDO funciona, por 
las razones ya citadas al explicar el modelo, como una mediación entre los 
opuestos polares admitiendo como una unidad los términos contradictorios. 
En este sentido las mediaciones “dialectizan” las oposiciones y hacen posi-
ble la unidad de la diversidad.
Análisis estructural de la iconografía
Luego de recorrer un tortuoso camino que me llevó a descubrir un “���
taimado caimán...” allí donde los demás habían visto un pájaro (Velandia, 
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1994:35 s.s), encontré también que los caimanes (hay más de uno), las igua-
nas y otros lacértidos, tenían mayor importancia de la que les habíamos 
reconocido en la iconografía de San Agustín. Relevancia debida no solo a las 
numerosas piezas en que aparecen representados o relacionados de alguna 
manera, sino porque al consultar el registro etnográfico en las sociedades 
indígenas supervivientes, hallamos que estos animales se articulan en el 
imaginario americano de modos muy complejos dentro de sus explicacio-
nes cosmogónicas. Pero en los trabajos realizados sobre San Agustín, hasta 
ahora estos animales aparecen apenas como un dato anecdótico frente al 
énfasis puesto por los investigadores en la descripción del jaguar5.
El jaguar es, sin duda, un animal importante en el pensamiento mitopoético 
americano por su acción mediadora entre la sociedad y la naturaleza, ya sea 
como dador de los bienes culturales o ya, como metáfora de las contradic-
ciones entre los seres humanos y el resto del cosmos; y dicha relevancia ha 
sido reconocida en casi todos los estudios. No obstante, a menudo se lo ha 
tratado como elemento aislado hasta el punto de considerar la existencia de 
un “culto al jaguar”, como rezan algunos títulos y coloquios dedicados a su 
estudio (Cfr. Benson, 1972). Sin embargo, cuando hablamos de la estructura 
de un cosmos no podemos enfocar ningún elemento aislado. Aun más, de 
hacerlo no tendría sentido su carácter elemental, pues sólo le da sentido el 
modo de su articulación con los demás elementos de la estructura.
Ahora, si la estructura del mito está definida como un hecho del lenguaje, 
entonces es “...difícil concebir un sistema de imágenes o de objetos cuyos 
significados puedan existir fuera del lenguaje: para percibir lo que una sus-
tancia significa, necesariamente hay que recurrir al trabajo de articulación 
llevado a cabo por la lengua: no hay sentido sino de lo nombrado, y el mun-
do de los significados no es más que el mundo del lenguaje...” (Barthes, 
1971:14) De tal suerte, los actores del mito ya sean animales, que hacen 
y piensan como la gente o, ya sean hombres que, como chamanes, pueden 
transformarse en animales, sólo tienen sentido en la narración y en la men-
talidad que los nombra.
“...el jaguar no se encuentra solo en su tarea [como mediador]. Una gran 
variedad de pájaros y bestias sirven también como funciones mediadoras e/o 
identifican metafóricamente, representan o “poseen” varios sectores del uni-
verso. En sus interacciones con otras, estas diversas criaturas reiteran simbó-
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licamente las interacciones e interdependencias dinámicas de la trama de la 
vida. Hasta cierto punto el Jaguar es tenido como símbolo primario y media-
dor, pues desempeña muchos papeles mediadores y así se convierte en metá-
fora para la unidad del todo. Sin embargo es posible encontrar cierto rango de 
animales actores que también desempeñan sus funciones y que, considerados 
como colectividad toman una importancia comparable a la del Jaguar [...] los 
varios cocodrilos y lagartijas conllevan [dentro del mito] un número diverso 
de segmentos, ambientes y dimensiones del universo y cumplen un amplio 
rango de metáforas y lazos mediadores [...] los saurios y cocodrilos aparecen 
como animales actores de mayor significación...” (Helms, 1977:54)
Si bien en el anterior trabajo, abordé el análisis estructural con un interés 
más metodológico que propiamente analítico respecto de los contenidos de 
la iconografía, pues intentaba demostrar que este tipo de análisis era posi-
ble, ahora el propósito es ilustrar el cómo de la estructura iconográfica. Al 
enfocar el análisis desde la estructura de un modelo cósmico (el “modelo 
Kogi”), el centro de la atención estará puesto en cómo se establecen las 
relaciones entre los diversos elementos que actúan en dicho cosmos y, como 
ya advertí, empezaré con los caimanes como personajes centrales de esta 
narración.
Los caimanes, y con ellos las iguanas y demás lacértidos, articulan el con-
junto de las oposiciones entre los componentes cósmicos; son elementos 
ambiguos, son anfibios, es decir, se mueven en dos mundos o modos de vida 
distintos, articulan el mundo de abajo, acuático, con el mundo (de arriba) 
de la tierra seca “...donde viven los indios...” Aunque la mayor parte de las 
piezas escultóricas articulan o, mejor, sincretizan varias estructuras ani-
males con la estructura humana (la mayor parte de las esculturas son “an-
tropomorfas”), las representaciones humanas no tienen el mismo modo de 
articulación del caimán. Podría decirse entonces, que las relaciones están 
imaginadas desde el punto de vista del pensamiento indígena, es decir, que 
en este sentido el modelo es antropocéntrico a su manera. Estas relaciones 
se hallan de manera compleja en la escultura tomada como referencia que, 
en consecuencia de la aclaración hecha respecto de una nueva nomenclatu-
ra, está denominada como MC-1086 (ubicación original en Mesita C; y 108, 
número consecutivo en el Catálogo de Sotomayor y Uribe).
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 Figura 2.5 - Escultura MC-108 (haz) Figura 2.6 – Escultura MC-108 (envés)
Esta escultura se encuentra ubicada actualmente, en el primer recodo del 
camino museográfico del Bosque de las Estatuas, en los terrenos del Parque 
Arqueológico de San Agustín; donde reposa después de muchas peripecias, 
luego de que fuera removida de su lugar de origen en la Mesita C. Los ar-
gumentos que respalden la descripción que haré a continuación, deberán 
esperar un trecho mientras elaboro el proceso de disección; entre tanto, los 
descriptores me permitirán establecer los referentes necesarios.
El icono citado consiste en una representación antropomorfa, ataviada con 
una especie de “sayón” que le cubre todo el cuerpo adelante y atrás. Sobre 
la cabeza y cubriendo la mayor parte de la cara, aparece representada una 
máscara. En el envés de la losa y hacia la parte superior, ostenta un “ideo-
grama” de forma muy compleja. El trabajo escultórico es apenas un relieve, 
como ocurre en gran parte de la estatuaria, pero a pesar del tratamiento 
planario, la pieza tiene una proyección de volumen que fue lograda median-
te recursos del dibujo.
Los brazos están flexionados sobre el vientre y en las manos sostiene respec-
tivamente dos instrumentos7, cuyos extremos cubren parcialmente la parte 
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inferior de la máscara. Un detalle que estimo importante es el de la nítida 
distinción entre la planigrafía de los elementos de la máscara y la proyec-
ción volumétrica y realista de los ojos que, como veremos más adelante al 
relacionar otras piezas de la Mesita C, son humanos, a pesar de los demás 
elementos que de momento llamaremos como “no humanos”, por la dificul-
tad de describirlos a priori la explicación del modelo.
Un momento antes de iniciar la disección requiero hacer un alto para insistir 
en los criterios que guían el proceso de análisis, en consecuencia con el ar-
gumento metodológico ya esbozado (Velandia, 1994:37). Considerando que 
la “cosa” que se ha de colocar en la mesa de trabajo es por esencia signifi-
cante, no simplemente por tratarse de un producto social, sino porque más 
específicamente es un pedazo de un discurso fragmentado, un resto de una 
explicación mitopoética en escombros, ésta, la fracción, debe ser pensada 
como la parte de un texto respecto del cual no sólo denotaba un sentido 
sino que también connotaba una relación; de tal suerte que el fragmento 
no puede ser objetivado independientemente de esa doble condición. Por 
lo tanto, mi actividad como armador de lo que de hecho está estructurado, 
puesto que se trata de una forma de “lenguaje”, tiene que ceñirse rigurosa-
mente a ésta que se constituye como la primera regla ya antes enunciada: 
Que al desarmar la “cosa”, el bricoleur no puede sacarla del contexto en el 
cual es explicable. 
Y como ya cité una primera, la segunda regla consiste en que, en la medida 
que no existe ninguna relación necesaria entre el universo explicativo del 
investigador y el horizonte de sentido en que están implicados los fragmen-
tos, ahora sometidos a la reflexión, en ningún momento el armador está 
autorizado para contrastar su particular archivo de imágenes culturales con 
los posibles significados de los iconos observados. Sólo podrá referenciarlos 
con los contenidos de otras sociedades homologables históricamente con 
aquella de que hacen parte los fragmentos a través de los registros de la 
Etnografía y de la Etnohistoria.
Para iniciar el análisis, que es siempre desagregación, pues no se puede 
hacer sino cortando, separando, disecando --porque en cada momento no 
es posible optar la totalidad--, procedí a separar la parte en fragmentos 
menores. Retiré la máscara del cuerpo de la estatua y me dispuse a aislar la 
orla semicircular que la exorna [v.Fig.2.7]. Aquí surgió la primera dificultad, 
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pues no podía arbitrariamente decidir que “la forma” fuera el elemento 
diseñado en altorrelieve o por el contrario, la superficie opuesta en bajo-
rrelieve. 
Figura 2.7 – Esquema de la escultura MC-108 y detalle de la máscara
La objeción me la indicaba ya, el conocimiento de que en varias sociedades 
prehispánicas y, especialmente de la cuenca Amazónica, se practicaba una 
singular manera de representación mediante la técnica que se conoce como 
“pintura negativa”; que, más que una técnica de decoración, supone una 
especial manera de representación del espacio, pues implica conceptuar la 
existencia de una relación contextual tanto del mundo de las cosas, como 
de su representación en el mundo de las imágenes. En consecuencia, dise-
ñé un procedimiento mediante los recursos del dibujo y la fotografía para 
“invertir”, más en mi cabeza que en el papel, la figura a que me llevaban a 
concluir mis patrones de referencia mentales [v.Fig.2.8]. Como resultado de 
estas manipulaciones --pues el juego es hacer con las manos--, descubrí un 
hecho subyacente, por lo menos para nuestro sistema de percepción, que 
consiste en que “la forma” y el espacio que la sostiene se encuentran simé-
tricamente articulados en una relación de forma/contraforma. Así, lo que 
inicialmente supuse como el espacio “continente” de la orla en altorrelieve, 
era el inverso simétrico de ésta. 
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Figura 2.8 – Articulación forma/contraforma 
Ahora, una vez hallada la manera de la articulación, era ya posible proceder 
a desestructurar --puesto que se empezaba a entender la estructura-- la 
armazón de las relaciones entre las partes de las formas y la totalidad; y la 
orla quedó, ahora si, sobre la mesa de trabajo [v.Fig.2.9].
Figura 2.9 – Orla que exorna la máscara
De ésta se había dicho que estaba formada por “...una diadema de oro...”, 
(Preuss, 1974:86); “...una gran aureola pero adornada con elegante gre-
ca...”, (Cuervo, 1956:140); “...una orla de grecas y otros motivos angulo-
sos unidos y continuos, que representan, seguramente, las escamas de un 
ofidio...”, (Duque, 1964:424); “...una orla serpentiforme, que se interpre-
ta como una representación del ‘árbol de la vida’...”, (Duque, 1964:Lam.
XXXIII); interpretaciones que, por su “método” analógico, lejos de describir 
objetivamente las formas, han contribuido más bien a su confusión pues, 
¿cómo explicar las referencias a la decoración geométrica en los vasos grie-
gos del estilo Dipylon? Porque, ¿cómo hacer la trasposición de palabras, 
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cómo usar las dichosas “grecas”, sin remitir también al sentido que original-
mente tienen en el arte occidental? 
La situación consiguiente no permitía preguntarse qué es la cosa, antes de 
poder decir cómo es la cosa. En ese punto no era posible “interpretar” el 
sentido, antes de estar en condiciones de describir objetivamente el objeto 
de reflexión. Y puesto que la orla que tenía ahora extendida sobre la mesa 
no me “decía” nada, --ya que no fue hecha para decirme algo puesto que, 
históricamente, no soy el interlocutor estético del artesano que la factu-
ró--, ni tenía muchas posibilidades contemplarla por si acaso se me revelaba 
alguna misteriosa clave, entonces la única opción era preguntarme de qué 
modo podría “traducirla” de esa otra geometría en que se hallaba cifrada, a 
la geometría en que podría precisamente pensarla, es decir, cómo ordenarla 
de una manera comprensible para mí. 
Considerando, que el método corriente en nuestra cultura para reducir las 
formas posibles a unas categorías geométricas ordenables, consiste en la 
proyección de los datos por clasificar sobre un plano “cartesiano” y que, no 
podía inventar una geometría ad hoc para contrastar esa otra geometría, 
decidí intentar la reducción de la orla ya aislada, sobre un plano preparado 
al efecto que consistió en una cuadrícula, o sistema de abscisas y ordenadas 
en la que, luego de ensayar varias opciones, finalmente “encajó” toda la 
estructura geométrica [v.Fig.2.10]. 
Figura 2.10 - Estructura de la orla que exorna la máscara
Al observar detenidamente la manera como coincidió cada uno de los pun-
tos de la orla sobre las coordenadas, sin producir fracciones, descubrí que 
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generaban un juego de cuadrados cada uno de los cuales tenía un valor 
de tres (3) cuadrados por lado y que cada uno de los segmentos lineales 
se ajustaba exactamente a esa norma. Fue en ese momento que observé 
cómo la orla estaba conformada por un juego de cuadrados y rectángulos en 
que, a su vez, cada uno de los cuadrados estaba compuesto por la relación 
de otros cuadrados y rectángulos determinando una forma muy particular 
[v.Fig.2.11] 
Figura 2.11 – Unidad estructural básica en la iconografía
Luego, procedí a representar numéricamente los valores determinados por 
la conjunción de las coordenadas y el resultado, seguramente sorprenderá 
al lector tanto como a mí, en la madrugada que lo descubrí [v.Fig.2.12]. 
Ic
on
og
ra
fía
 fu
ne
ra
ria
 e
n 
la
 c
ul
tu
ra
 a
rq
ue
ol
óg
ic
a 
de
 S
an
 A
gu
st
ín
 –
 C
ol
om
bi
a
97
Figura 2.12 – valores numéricos en la estructura
Aunque la relación numérica no deja de ser atractiva para fabricar algu-
na especulación esotérica, no es esto lo que me atrae del modelo, sino el 
modo tan particular como se establece la relación compositiva de dos for-
mas distintas, como son el cuadrado y el rectángulo. Yo no pienso que en 
los restos de la cultura de San Agustín --y faltaría mostrar otros casos inte-
resantes--, se encuentre objetivada alguna especie de matemática formal. 
Si bien, como ya veremos, la reducción geométrica de las formas estéticas 
implica el necesario manejo o conceptuación de valores numéricos o, mejor, 
de valores cuantitativos, el nivel de ese manejo y lo relativamente complejo 
de las construcciones, no implica necesariamente la condición de una for-
mulación matemática. En el caso que estoy tratando, lo que hace posible la 
relación de los referidos valores cuantitativos es mas bien el tratamiento, 
ése sí, tan especial que los escultores hicieron de las formas. Si hacemos 
caso omiso de los números sobre la cuadrícula, tenemos una composición a 
partir de una forma matriz, el cuadrado, que se desdobla --en el sentido de 
las manecillas del reloj--, en un rectángulo que es el doble del primero; y 
luego, en el mismo sentido, el rectángulo se desdobla a su vez en un cuadra-
do que será el doble del segundo (el rectángulo) y por lo tanto cuatro veces 
el valor o magnitud del primero [v.Fig.2.13]. 
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Figura 2.13 – Posible procedimiento para el diseño de la estructura
El resultado de este juego --en el sentido literal del término--, es que, cual-
quier relación que se ajuste a los patrones originales, generará una forma 
geométrica armónica. Finalmente allí, sobre la mesa de disecciones, tenía 
una estructura pensable, la armadura de una “cosa” que, sin embargo no 
sabía qué era, y de algunas de sus relaciones. 
Aquí, un paréntesis para resaltar un criterio de la metodología: Que las 
preguntas que planteo, tienen una ordenación distinta a la del proceso que 
sirve de modelo general para dirigir la investigación convencional de corte 
funcionalista, que empieza inquiriendo por el qué es la cosa, para luego 
disponerse a describirla mediante la respuesta a cómo es la cosa. Si el aná-
lisis estructuralista tiene un fundamento científico, es porque piensa por la 
diferencia; porque, en lugar de empezar buscando una similitud entre las 
cosas y los “circuitos integrados” adentro de mi cabeza, el trabajo introdu-
ce ya desde el principio una cierta ordenación en las relaciones. El armador 
estructura relaciones y no cosas.
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Estableciendo las relaciones y su modo de articulación, nos aproximamos a 
definir el cómo es, y al diferenciarlo encontraremos la pista para responder 
al qué es. Y tal es el caso en este momento de la explicación: La cosa está 
despiezada, desarmada, analizada; y tengo también el modo para volverla 
a armar; y lo más importante, tengo también la conectiva entre ésta y las 
otras partes. En consecuencia, al ser de las cosas no se lo encuentra den-
tro de sus límites aparentes, fenomenológicos, sino en el modo genético, 
histórico, como se articula con las demás cosas. El paso siguiente era, en-
tonces, buscar en otra parte del universo limitado del registro arqueológico 
una estructura comparable, relacionable, que al establecer otras conecti-
vas permitiera articular otras estructuras. Dado el manejo que tenía de la 
información, no fue realmente difícil encontrar en otra parte del material 
disponible las formas que pudieran relacionar la estructura ya determinada. 
Así, en la tumba principal del montículo oriental de la Mesita A [v.Fig.2.14], 
se encuentran las esculturas numeradas como MA-014 y MA-013 a lado y lado 
de la pieza central, MA-012.
 
Figura 2.14 – Tumba Montículo oriental, Mesita A
Estas esculturas tienen la particularidad de que están compuestas por dos 
partes claramente diferenciables, una arriba y otra abajo; condición que 
ha llevado a interpretarlas como representaciones de un concepto dual, 
simplemente porque siendo diferentes están formando un solo conjunto. 
Si tomamos la escultura MA-013 (a la derecha del observador) del conjun-
to arquitectónico que constituye la tumba, podemos discernir que la figu-
ra superior está compuesta a su vez por una representación antropomorfa 
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enmascarada, que se proyecta hacia atrás en una especie de piel diseña-
da mediante dibujos de círculos y rombos distribuidos en zonas alternadas 
[v.Fig.2.15 y 2.15a].
  
 Figura 2.15 - Escultura MA-013  Figura 2.15a – Escultura MA-013, Detalle 
En la parte más alta, la piel se divide en dos segmentos que continúan por 
encima de la escultura y caen por detrás, separados en dos secciones lon-
gitudinales con el mismo diseño ya referido, las cuales se doblan sobre sí 
mismas para formar dos círculos hacia cada lado de la escultura, que luego 
rematan en dos cuerpos formados respectivamente por una cabeza y un 
brazo [v.Fig.2.16, 2.16a y 2.16b]. 
   
 Figura 2.16 – Escultura MA-0138 Figura 16a – Esc.MA-013,  Figura 16b – Esc.MA-013,  
  Detalle Despliegue 
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Si bien identificamos fácilmente en éstas figuras la estructura ya descrita, 
no ocurre lo mismo al tratar de definir el género animal figurado. Hasta éste 
momento sólo es posible deducir que se trata de una forma “compuesta” 
por dos animales distintos, uno de los cuales es una serpiente. El remate del 
icono o cabeza de la serpiente es otro animal. Su identificación, siguiendo 
el procedimiento propuesto, nos lleva ahora a dos sitios diferentes. En el 
primero, Alto de Lavapatas [v.Fig.2.17 y 2.17a], encontramos una escultura 
antropomorfa que ostenta sobre la parte superior y como parte del atavío 
dos elementos zoomorfos opuestos entre sí. El remate de éste, que cae 
desde la parte superior a manera de una piel, representa un género animal 
reconocible como “sauridae”. Su representación se corresponde no sólo por 
la estructura sino también por los referentes textuales con el segundo caso, 
ubicado en el Alto de las Piedras y por lo tanto, relativamente alejado de los 
dos anteriores [v. Fig.2.18 y 2.18a].
  
 Figura 2.17 - Escultura AL-1369  Figura 2.17a - Escultura AL-136, Detalle
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 Figura 2.18 - Escultura AP-28910  Figura 2.18a - Escultura AP-289, Detalle
Este análisis, y la deducción parcial de que éstas formas estaban “compues-
tas” por dos animales diferentes, la serpiente y un saurio, me llevó a rela-
cionar una explicación elaborada por Barney Cabrera (1975:132 ss.) según la 
cual asegura (citando a Leonardo Ayala y Pablo Gamboa), que el elemento 
“decorativo” que se encuentra en el envés de la escultura que origina éste 
análisis [v.Fig.19], representaría el “...mito ave‑serpiente azteca...” o de la 
“…serpiente emplumada…”.
Figura 19 – Escultura MC-108 (envés), Detalle
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Al separar los elementos, encontré que en el grabado del envés de la escul-
tura MC‑108 [v.Fig.19], aparecía la misma estructura que había deducido en 
la orla de la máscara en el frente de la pieza. Sólo que ahora se encontraba 
en otro juego de relaciones. De ésta figura se ha dicho, entre otras opinio-
nes, que “...el ornamento en forma de corazón que aparece en la espalda, 
puede ser símbolo de un adorno de oro o acaso representa también una 
pintura o un tatuaje...” (Preuss, 1974:87); “...un hermoso relieve cuyo con-
torno, en forma de corazón, inscribe la figura estilizada de un águila o de un 
cóndor. No sería aventurado interpretar este relieve como la representación 
de un tumi ceremonial...” (Duque, 1964:424); “...el relieve en cuestión, 
inscrito en la espalda de la estela solar del Bosque, concebido como ele-
mento abstracto, plano, recortado y pulido, rememora, en el remate final, 
la imagen del águila...” (Barney, 1975:132).
En éste último autor encontramos que a pesar de haber establecido la re-
lación entre unas y otras esculturas y entre unos y otros elementos, sin 
embargo, la idea fija de demostrar la posible relación de San Agustín con 
Centroamérica le impidió ver precisamente el contexto. Al respecto hice lo 
siguiente: A partir de la idea expuesta por Barney Cabrera, trasladé la ser-
piente rematada en una cabeza de saurio y la superpuse en los elementos 
a lado y lado de la, hasta ahora, “estilización de un águila”, y obtuve la 
siguiente permutación:
Figura 2.20 - Permutación de elementos figurativos 
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Para llevar a cabo éste “ensamble” fue necesario proceder primero a la di-
sección del grabado en cuestión. El primer paso consistió en aislar la figura 
para des-componerla en sus elementos. Luego procedí a relacionar cada 
parte con sus posibles correspondientes u homólogas en la otra figura, la de 
la serpiente-caimán [v.Fig.2.21].
Figura 2.21 – Articulación de la serpiente y el caimán
El resultado, después de reconstruir lo des-armado, es lo siguiente: Un tai-
mado caimán que nos mira de frente [v.Fig.2.22].
Figura 2.22 – Figuración de una piel de caimán doblada
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Ya antes he asegurado que la escultura representa una figura humana ata-
viada con una especie de “sayón” que le cubre todo el cuerpo, con una 
máscara que oculta la cara excepto los ojos y que sostiene en las manos dos 
instrumentos “a manera de bastones”. Falta explicar cómo es que funciona 
el icono de la espalda respecto de los demás elementos.
Este, el icono, no es “...un adorno de oro o acaso representa también una 
pintura o un tatuaje...” como lo interpretara Preuss en 1929, sino parte in-
tegral del atavío; se encuentra articulada con la máscara y cae hacia atrás, 
sobre la espalda, en la forma de una piel de caimán de manera similar a 
las pieles sobre la espalda que hacen parte del atavío de las representacio-
nes en las Esculturas AL-136 del Alto de Lavapatas y AP-289 del Alto de las 
Piedras, que ya he referenciado a propósito de la deducción del icono del 
caimán. En el siguiente dibujo explico el cómo de la figuración de la piel 
[v.Fig.2.23]. 
Figura 2.23 – Reintegración de la piel doblada del caimán
La proyección en un espacio virtual, de dos dimensiones, de algo que está 
percibido y conocido en tres, plantea un problema más complejo que una 
simple trasposición o reducción de escalas. Se trata en realidad de conce-
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bir otro espacio. Por lo tanto, la iconología supone hacer una reconversión 
de las formas desde esos otros espacios en que se mueve el icono. Esto es 
lo que he practicado aquí al desdoblar la imagen del caimán. Consistió en 
reintegrar el espacio “plano” de la piel del animal.
La figura (b) en la Figura 2.23 es obviamente una “deducción”, a diferencia de 
la figura (a) que es una reducción geométrica a partir de calcos y fotografías 
de la escultura en discusión. Por lo tanto reclama una demostración mediante 
su contrastación con la información empírica. Simplemente basta recordar la 
imagen ya expuesta en la Figura 2.17 [Escultura AL‑136] y Figura 218 [Escultu-
ra AI‑289] en que aparece una sección de la piel que cae a ambos costados de 
cada escultura. En ellas requiero hacer notar un elemento que consiste en un 
diseño escalonado que se proyecta desde la parte posterior de la cabeza del 
animal y se prolonga sobre el lomo hasta la cola del mismo, como se puede 
deducir mediante la comparación de las siguientes imágenes: 
Figura 2.24 – Contrastación de una deducción y un dato de la información primaria
Las imágenes precedentes no sólo explican de qué manera el icono consiste 
en la representación de una piel, sino también demuestran que ésta es de 
un caimán y no de otro animal; la figura a, de la Figura 2.24 es, como ya 
expliqué, una deducción que ahora puedo contrastar con la figura b, que es 
un dato de la información empírica. Pero todavía no es suficiente el proceso 
deductivo. Falta explicar, para cerrar el círculo --como el Uroboros que se 
muerde la cola--, cómo es y de qué modo se articula la orla que exorna la 
máscara. En un principio he definido la estructura fundamental a partir de la 
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orla; ahora debo mostrar cómo se articula cada elemento con la totalidad. 
He procedido, como se observa en la Figura 2.25, a comparar la piel exten-
dida del icono del caimán con un sector --parte del hemiciclo derecho-- de 
la orla; es decir a oponer una deducción frente a un dato de la información.
Figura 2.25 – Reintegración de la figura representada en la orla de la máscara
Al contrastar cada punto sobre la mitad de la piel, que he resaltado con 
una línea de mayor calibre (figura a), con cada punto sobre el diseño del 
sector escogido de la orla (figura b), descubrimos que se corresponden ri-
gurosamente al punto que puedo deducir que la orla está formada a su vez 
por varias pieles desdobladas y articuladas entre sí. Deducción que puedo 
demostrar simplemente aplicando a la inversa el mismo método que permi-
tió diseñarla: desdoblándola sobre sí misma (figura c). El resultado es que 
obtenemos la misma estructura de la piel extendida del icono del caimán 
(figura c = figura a). 
No se me oculta que haber encontrado un caimán donde siempre se pensó 
que había otra cosa, pueda causar algún desconcierto; pero cualquier reac-
ción en contrario se debe, seguramente, más a lo que éste hecho desaco-
moda en las ya bien facturadas explicaciones, que a lo que contraría como 
método porque, que yo sepa, nadie hasta ahora ha pedido una demostración 
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de éstas. Sin embargo, y a pesar de lo sugestivo de la deducción, me inte-
resa más la manera del argumento ya que, en definitiva, será lo único que 
pueda soportar cualquier caimán impertinente.
Respecto de la iconografía de saurios dije ya antes que era tan importante 
como otras sobre las que se había hecho más énfasis; y en relación con el 
caso que nos ocupa, encuentro una conexión particular con tres esculturas 
ubicadas una, en el Alto de Lavapatas, la AL-14111 --relacionada con la AL-
136, ya citada-- y dos en la Meseta B del Alto de los Ídolos, denominadas 
como AI-279 y AI-282, que al parecer funcionaron como tapas de sepulturas, 
consisten en el cuerpo extendido de un “saurio”, en sentido genérico mien-
tras explico cada caso.
  
 Figura 2.26 – Escultura AL-141 Figura 2.26a – Escultura AL-141,  
  Dibujo 
Aunque no es tan claro en el primero, AL‑141 [v.Fig.2.26], que es apenas una 
descripción esquemática de un “saurio”, con algunas características antro-
pomorfas en la construcción de la cara, las dos esculturas del Alto de los Ído-
los son un buen ejemplo del concepto de sincretismo estructural que ya he 
tratado de definir. En ambos casos se encuentran articulados, formando una 
estructura armónica y distinta, elementos diferentes constitutivos de es-
tructuras orgánicas distintas entre sí, y a su vez con la estructura generada.
El cuerpo de los “saurios” corresponde en lo general a la estructura de cual-
quier lacértido, distinguible en particular porque el cuerpo de éstos anima-
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les no se apoya sobre las cuatro extremidades sino que está “suspendido” 
entre ellas, y por la proyección ahusada y rematada en una cola; caracterís-
ticas éstas específicas de los reptiles. 
Figura 2.27 - Escultura Al-27912
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Figura 2.28 - Escultura AI-28213
Ambas piezas, con algunas diferencias de tratamiento, tienen similares 
elementos, como a continuación describiré: Las cabezas son antropo/zoo/
morfas en la medida que articulan diversas estructuras animales como la 
boca del saurio que, vista de frente está proyectada al mismo tiempo como 
una boca humana; la nariz y los ojos son humanos, así como su distribución 
orgánica; están colocadas a la misma altura del resto del cuerpo y quedan 
por lo tanto, al mismo nivel de los hombros o parte superior de las patas 
delanteras.
Los cuerpos a su vez, están “compuestos” por elementos que corresponden 
a la estructura de distintos animales tales como caimán, iguana o lagartija 
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y rana. En la parte central del cuerpo se articulan la estructura de los rep-
tiles y la estructura romboide de la rana. Un detalle importante consiste en 
la posición de las patas traseras y la manera como remata el cuerpo: Están 
colocadas desde el extremo del cuerpo y terminan hacia la parte inferior del 
vientre, definiendo la forma característica en la metamorfosis de los anuros 
cuando éstos acaban de perder la cola primordial [v.Fig.2.29].
Figura 2.29 – Esculturas AI-279, AL-141 y F. de C.
Otro caso de sincretismo estructural a propósito de la iconografía del cai-
mán, lo encontramos en los relieves elaborados en cantos rodados hallados 
en la pendiente de la Mesita B hacia la Quebrada de Lavapatas, numerados 
como QL-13214 y QL-13315 Estos relieves están facturados bajo el mismo con-
cepto de la iconografía en la Fuente de Lavapatas donde encontramos varios 
casos en que se representa la articulación de la serpiente y el caimán u otro 
tipo de lagarto, la misma que ya he descrito para las piezas MA-013 y MA-
01416 de la tumba principal en el montículo oriental de la Mesita A y que he 
deducido en la estructura del relieve en la espalda de la escultura MC-108.
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Figura 2.30 – Esculturas QL-132 y QL-133
Este icono del caimán es todavía más complejo(a). Su construcción supone 
una singular abstracción y capacidad para geometrizar la representación 
que nos recuerda otros casos en los cuales sus diseñadores recurrieron a 
segmentar la forma original en dos mitades o mejor, a desdoblar la repre-
sentación. Estos los voy a citar en dos estudios muy conocidos, publicados 
ambos como capítulos de dos respectivas obras más extensas y en las que 
un autor se apoya en la explicación previa del otro: “El Desdoblamiento 
de la Representación” en Antropología Estructural de Claude Levi-Strauss 
(1973:221‑242), y “Arte de la Costa del Pacifico Septentrional de la América 
del Norte” en El Arte Primitivo de Franz Boas (1947:181-292). Dice Boas, 
refiriéndose al caso particular en que las representaciones se han construido 
sobre un plano mediante el recurso de segmentar la figura del animal:
Figura 2.31 - Dibujo de un oso en un brazalete de plata Haida  
(Covarrubias, 1961:43, Fig.10)
a Este estudio se realizó en el contexto del Seminario de Arqueología Simbólica que dirigí en la 
Universidad del Tolima entre 2001 y 2006 y algunos apartes han sido expuestos en una Monografía de 
Grado (Castiblanco, 2006)
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“...Se supone al animal partido en dos, de la cabeza a la cola, de modo que 
las dos mitades coinciden únicamente en la punta de la nariz y la punta de la 
cola [...]; existe una depresión profunda entre los ojos, la cual se extiende 
hasta la nariz. Esto demuestra que la cabeza propiamente dicha no mira al 
frente, sino que está compuesta de dos perfiles que se unen por la boca y la 
nariz pero que no están en contacto entre sí al mismo nivel de los ojos y la 
frente [...]; los animales se representan ya sea divididos en dos, de modo que 
los perfiles se junten en el medio, o con la cabeza vista de frente, con dos 
perfiles adyacentes que corresponden al cuerpo...” (Boas, 1947:219)
Esta descripción de la representación de un oso en un brazalete de los in-
dios Haida de la Costa del Noroeste (Rio Nass), se ajusta en casi todos sus 
términos a la que requerimos para demostrar cómo se ha elaborado el icono 
del caimán. Si se recuerda cómo expliqué el proceso que me llevó a deducir 
que la forma total estaba “compuesta” por estructuras que correspondían 
a distintos animales --la serpiente y el caimán--, se estará de acuerdo en 
que desde un principio el icono estaba pensado como la composición de dos 
segmentos longitudinales. Aquí hay que advertir que esa composición no es 
simplemente la sumatoria de dos elementos sobre un plano sino la proyec-
ción de un concepto de tres dimensiones mediante la reducción planaria en 
un espacio bidimensional (Velandia, 2006:219). Como aquí, en el caso citado 
por Boas, el problema por resolver es el mismo: Cómo diseñar en un espacio 
virtual de dos dimensiones, lo que está percibido y entendido en un espacio 
real de tres dimensiones. Las implicaciones profundas de éste procedimien-
to estético que implica el “…desdoblamiento de la representación…” han 
sido estudiadas con detenimiento por Levi-Strauss quien encuentra que éste 
“...método de representación tan poco natural...” (1973:233) tiene una am-
plia recurrencia en las culturas americanas y asiáticas. Particularmente es 
característico en las culturas indígenas del Amazonas. Sobre éstas implica-
ciones volveré más tarde a propósito de las representaciones de máscaras. 
Las representaciones desdobladas no son frecuentes en la estatuaria de San 
Agustín, pero sí son un concepto fundamental en la concepción de las for-
mas plásticas, concepto que podemos encontrar (aparte del caimán en la 
escultura MC-108), en un brazalete proveniente de Tierradentro y que, des-
de su hallazgo ha sido atribuido a la cultura de San Agustín: 
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Figura 2.32 - Museo del Oro – N° O28443
“…Esta interesante pieza […] procede de la región de Tierradentro (Cauca). Se 
trata de una hermosa pulsera, trabajada en lámina delgada de oro y decorada 
con caras antropomorfas repujadas, las cuales, en número de cuatro e inver-
tidas en forma alterna, contornean el objeto. Estas caras parece que llevan 
encima una máscara raniforme, un motivo frecuente en la fauna mítica de la 
zona andina y particularmente en Tierradentro. Los elementos decorativos 
recuerdan inmediatamente los rasgos peculiares de las esculturas líticas de la 
zona arqueológica de San Agustín…” (Duque, 1979b: Lámina central)
Lo que permite relacionar esta pieza con los elementos “decorativos” de la 
estatuaria de San Agustín no es su parecido formal, sino su estructura pues, 
como veremos a continuación, por debajo de la figuración aparente dormi-
ta, también, una taimada iguana.
 
Figura 2.33 – Brazalete Tierradentro 
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En la [Fig.2.33], he separado los elementos estructurales para diferenciar 
la composición de la figura y encuentro que de manera similar al caso de 
la representación de un oso [v.Fig.2.34] en una caja de cuero de los indios 
Haida (Boas, 1947:220, Fig.222), la imagen está desdoblada mediante la 
articulación de dos perfiles del animal representado.
Figura 2.34 – Desdoblamiento de la representación
De este tipo de articulación ha dicho Peter Roe “…Uno puede aislar una de 
las figures abiertas por la mitad, las que están verticalmente reflejadas, 
para formar una vista de frente de las extremidades de rana extendidas 
como de reptil, la cabeza “retorcida” y vista de perfil, en perspectiva tor-
cida al cuerpo de frente..” (Roe, 2004:115)17. En consecuencia, el proce-
dimiento analítico sugiere restaurar la perspectiva planaria implícita en la 
representación del animal. Al separar los dos perfiles o, mejor, al doblar 
sobre sí misma la figura, se obtiene la siguiente imagen [v.Fig.2.35]:
Figura 2.35 – Restauración del espacio planario
En la [Fig. 2.35], podemos observar los mismos elementos estructurales ya 
descritos al referenciar las figuraciones de saurios y, en consecuencia, no 
hay ningún argumento para relacionar esta figura en el brazalete con “…dei-
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dades lunares de El Tablón…” ni tampoco con “…una escultura lítica femeni-
na, con máscara serpentiforme…” (Duque, 1979b: Inserto, página central).
Esta figura deducida, la podemos comparar ahora, con una pieza ubicada en 
la finca El Marne (TM‑46618), a la vera del camino entre San Andrés de Pisim-
balá e Inzá, Cauca; la cual ha sido descrita por Horst Nachtigall (1955:28, 
Taf. XXXVII Abb. 40), como una rana (“Frosch”, ib id. p.28); y por Sotomayor 
y Uribe (1987:249-250), como representación de un saurio. Pienso que, más 
específicamente, se trata de una iguana (Iguana iguana), como explicaré 
más adelante al relacionarla con otros especímenes de saurios.
Figura 2.36 – Relación de la figura deducida y la escultura de “El Marne”, TM-466
El icono del caimán en el envés de la escultura MC-108 tiene, para comple-
tar su descripción formal, dos detalles más: Uno es el elemento vertical que 
aparentemente se proyecta sobre la cabeza del mismo y el otro la forma 
“acorazonada” que tantas especulaciones ha sugerido. El primero consiste 
en una proyección en primer plano de la nariz del reptil que, visto de fren-
te, es el elemento más notorio del conjunto. El diseño exagerado resuelve 
la separación entre los ojos del animal como resultado de la composición de 
los dos segmentos, ya explicada, estableciendo una solución de continuidad 
entre los dos planos. Esta narizota aparece en las representaciones de la 
serpiente- caimán en las esculturas MA-013 y MA-014 y es un elemento muy 
generalizado en las representaciones de caimanes desde los Andes hasta el 
área circum-caribe y la cuenca amazónica. 
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Figura 2.37 – La nariz de los caimanes en otras culturas americanas
Desde los trabajos de William Holmes en Chiriquí (1888), por entonces una 
Provincia de Colombia, y que por mucho tiempo han sido un modelo de in-
vestigación sobre la iconografía prehispánica, quedó una definición de los 
cocodrilos (alligators) diseñados en la cerámica de Chiriquí, en la cual se 
puntualiza el carácter de este hocico vuelto hacia arriba (upturned snout) 
junto a otros caracteres como el cuerpo sinuoso, fuertes quijadas, patas y 
escamas:
“…Sencillas y formadas como son estas figures, los rasgos característicos de la 
criatura –el cuerpo sinuoso, las fuertes mandíbulas, el hocico volteado hacia 
arriba, los pies y las proporciones—están evidentemente expresados…” (Hol-
mes, 1888:174)19
La otra característica es la forma “acorazonada”, que resulta como conse-
cuencia de la proyección planigráfica del cuerpo del caimán, pues al dibujar 
los dos segmentos adyacentes e intentar que el cuerpo total se integre en un 
sólo conjunto, necesariamente las líneas proyectadas deben encontrarse en 
un punto bajo el resto del cuerpo dibujado, totalizando de ésta manera el 
diseño. Pero, al comparar esta figura de caimán, colocada sobre el persona-
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je de la escultura MC‑108, con otras esculturas en las cuales las figuraciones 
de oficiantes están cubiertas con pieles de caimán, comprobamos que el 
diseño “acorazonado” no es sólo una solución al problema de la represen-
tación plástica sino que, en este caso, se trata de cómo representar una 
piel doblada sobre la espalda plana de la escultura que, como ya expliqué, 
resolvieron de manera práctica “doblando” la representación.
Ahora voy a referirme al contexto espacial del icono pues éste no está de 
hecho aislado ni, como ya está contemplado en la Regla N°1, es admisible 
tal omisión. La correlación de unas y otras partes entre sí y respecto del es-
pacio que las subtiende conlleva necesariamente el preguntarse sobre cómo 
se relacionan significativamente. Retomando la noción ya referida sobre la 
técnica de la “pintura negativa”, procedí a invertir el icono sobre el espacio 
que lo inscribe, para explorar otras opciones posibles. El ensayo no sólo me 
permitió sustentar mejor la explicación acerca del caimán [v.Fig.2.22], sino 
obtener una idea del espacio continente. Persuadido de que en la iconogra-
fía de San Agustín no hay algo gratuito ni superfluo y que cada línea, cada 
elemento, cada motivo tienen una consecuente función, separé el espacio 
definido por la figuración del caimán [v.Fig.2.38] y me dispuse a contrastarlo 
con otros elementos en otros contextos de la misma iconografía. 
Figura 2.38 – Relación forma/contraforma entre la figura y su espacio
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El espacio, en vacío, que definía ahora la forma del espacio que sustentaba 
al caimán, o mejor, el “hueco” que dejaba la ausencia del icono, me remi-
tió, al compararlo, con el elemento central de la máscara en el frente de la 
escultura en el cual aparecen inscritos los ojos del “oficiante” representado 
y cubriendo su respectiva nariz [v.Fig.2.39‑a]
Figura 2.39 – Máscaras de las Esculturas MC-108 (a), MC-111 (b) y MC-109 (c)
Al estudiar detenidamente la estructura de éste elemento de la máscara y 
al dividirla con una línea vertical por el punto medio de la misma, deduzco 
una relación, que ya había sido anotada por las autoras del Catálogo aunque 
sin alguna explicación (1987:73), entre ésta figuración y otros dos elemen-
tos en las máscaras de dos esculturas respectivas localizadas en la Mesita C 
del Parque Arqueológico, cerca de las cuales se encontraba originalmente 
la escultura MC-108 (Preuss,1974:86), (Cubillos, 1980:64ss.). Si se compa-
ran entre sí las máscaras (a), (b) y (c) de la [v.Fig.2.39] encuentro que la 
estructura de la máscara (a) se halla desdoblada en dos sentidos diferentes 
en las otras dos, pero conservando su forma básica. En el caso de la máscara 
(b), las dos mitades de la máscara (a) se hallan invertidas y opuestas en los 
extremos de ésta. Al invertir la máscara (a) a la manera de la máscara (c), 
determino una nueva relación: La escultura MB‑062 [v.Fig.2.40] proveniente 
del montículo norte de la Mesita B y situada hoy en la Sala 3 del Museo del 
Parque Arqueológico. 
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Esta escultura, aparte de otros elementos singulares, tiene el especial de 
que la cabeza se encuentra desplazada o mejor, girada, hacia su costado de-
recho. El cuerpo y la cara presentan rastros de pintura distribuida en zonas, 
en dos colores, amarillo y rojo. Sobre la zona ventral ostenta un grabado 
pintado en color rojo sobre fondo amarillo y definido mediante una línea in-
cisa que, una vez aislado [v.Fig.41‑a] propongo comparar término a término 
con la estructura de la máscara, ahora invertida [v.Fig.41–b].
  
 Figura 2.40 Escultura MB-06220  Figura 2.41- Relación de elementos estructurales
La estructura aislada en la [v.Fig.2.41–a], es la representación de la estruc-
tura orgánica del aparato reproductor femenino, descrito mediante un corte 
o sección transversal. Esta deducción me la permite la referencia del esque-
ma figurativo con varios esquemas descriptivos en textos especializados de 
anatomía y cirugía de los que escogí para el propósito de ésta explicación 
el tratado de Anatomía Humana de W.D. Gardner y W.A. Osburn (1971:367) 
[v.Fig.2.42–b]; a partir del cual reproduzco una ilustración que contrasto a 
continuación [v.Fig.2.42–c]. 
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Figura 2.42 – Comparación de elemento figurativo en la Escultura MB-062  
y estructura orgánica
Al observar la estructura del útero disecado, que remata en dos trompas 
geometrizadas, no deja de sorprender el identificar en cada una, la misma 
estructura que ha sido nuestro tema hasta aquí: la del taimado caimán. Qué 
relación pueda haber en el pensamiento salvaje, entre un caimán y un útero 
lo dejaremos para el final de ésta exposición. Por lo pronto me detengo en 
enfatizar el hecho de manera gráfica [v.Fig.2.43] 
Figura 2.43 -.El icono del caimán en el esquema del segmento de un útero humano
Para llegar a deducir que en ésta forma estaba representado un útero di-
secado, he utilizado como mediación entre éste y los demás referentes un 
elemento que en un principio no era tan claro, sobre todo si se lo miraba 
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aislado. Pero, ahora no sólo va a estar perfectamente definido sino que será 
la demostración de la deducción misma. La mediación se convierte así en 
lo demostrado o, como estamos hablando de pura geometría, si A = B y B = 
C, entonces el elemento en el vientre de la Escultura BF‑197 [v. Fig. 2.44], 
es igual al útero disecado y ésta relación ratifica que el taimado caimán sí 
tiene alguna relación con el útero representado en la nariz de la máscara [v. 
Fig. 2.45], finalmente desarticulada y vuelta a armar.
 
 Figura 2.44 - Escultura BF-19721  Figura 2.45 
Una vez explicado el icono mediante el recurso de des-armarlo en sus partes 
y en buscar el modo de sus articulaciones con el resto de la iconografía, se 
impone la necesidad de relacionar no ya las formas, sino su sentido. Este, 
siguiendo el mismo procedimiento de identificar las transformaciones y per-
mutaciones de determinados elementos de unas a otras representaciones, 
supone el mismo problema de hallar las relaciones a través de las diferen-
cias. Y para esto voy a recurrir también, a cuanto “tenga a la mano”, espe-
cialmente en los terrenos de la Etnografía y la Arqueología. 
Lo primero que voy a hacer es ordenar un poco la mesa de disecciones pues 
hay todavía algunos cabos sueltos que es necesario reunir. Hasta aquí he 
tratado de describir el qué de la cosa, ahora intentaré explicar el cómo es 
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posible y la primera pregunta que me parece procedente en orden lógico es 
la de qué representa la escultura como tal o, cómo es que funciona el icono 
en cuanto representación. 
Entonces, de la descripción de las denotaciones paso a referirme al campo 
propiamente semántico de ésta iconografía donde, dicho sea de paso, abor-
damos la iconología en sentido estricto. De los referentes que tengo desple-
gados sobre la mesa de trabajo escojo arbitrariamente dos que, en la pers-
pectiva que desarrollo, considero como la síntesis del juego de oposiciones 
del lenguaje subyacente: A) el icono del caimán y B) la representación de 
úteros. La pregunta, ya la hice: Qué relación puede haber, en el pensamien-
to salvaje, entre uno y otros y qué juego de fabulaciones permite colocarlos 
en un mismo campo de significado? La respuesta no se puede encontrar sino 
en la información que podamos deducir y luego contrastar a partir de las 
aproximaciones de la Etnografía y la Arqueología que, según anoté antes, 
son los únicos recursos concretos “a la mano”. 
La posibilidad de encontrar un apoyo inductivo para la interpretación ico-
nológica de los restos de culturas arqueológicas, en los registros de la infor-
mación etnográfica se fundamenta en el carácter de “…sociedades frías…” 
que Levi‑Strauss (1994:44) enunciara para definir el “ritmo” del proceso 
histórico de las sociedades indígenas americanas en las que la relativa esta-
bilidad de la estructura de las relaciones sociales de producción, basada en 
la estructura de las relaciones de parentesco, determina unas condiciones 
muy particulares de adecuación social, para resolver las contradicciones de 
formas de relación con la naturaleza, también muy particulares.
Este hecho tiene como resultado que, si bien las sociedades indígenas no 
son impermeables a la incidencia de factores culturales externos, allí donde 
las relativas condiciones de aislamiento y autonomía se mantienen, también 
se conservan las estructuras fundamentales de la cultura; y dentro de éstas 
estructuras es singularmente refractaria la estructura ideológica o, para ser 
más estricto, la estructura del pensamiento en estado salvaje22. Conside-
rando la rápida acometida de la cultura occidental como consecuencia de la 
expansión de la frontera agrícola en las últimas cinco décadas y que desde 
la conquista europea ya se han cumplido más de quinientos años, no deja de 
ser significativa, en éste sentido, la supervivencia, todavía, de estructuras 
mentales tan arcaicas.
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En consecuencia, y asumiendo que la historia también acontece para las 
sociedades indígenas, así su tiempo discurra con menos prisa que el nuestro, 
considero que los registros de la investigación etnográfica son una fuente 
válida para la contrastación de la información arqueológica y en particular 
para la interpretación iconológica de las expresiones estéticas de dichas 
sociedades. De todas maneras, esas supersticiones son más aproximadas y, 
en todo caso, más legítimas como interpretación, que las lucubraciones que 
podamos hacer echando mano sólo de nuestros atavismos imaginarios. 
Apenas al intentar entrar en las arcas donde se guardan dichas superviven-
cias, nos encontramos con que tengo que hacer una distinción indispensable 
para el manejo más apropiado del material disponible: que vamos a cambiar 
el lenguaje de referencia. De la información etnográfica, también en escom-
bros, también en la forma de “restos y pedazos”, voy a privilegiar el texto 
contenido en la mitografía que ha llegado hasta nosotros gracias al cuida-
do que etnógrafos antiguos (con una rara intuición) y etnógrafos modernos 
(armados de un método) han puesto sobre un objeto tan elusivo como son 
las palabras de los hombres, de las que una conseja antigua advierte que lo 
único confiable es el viento que las lleva. Sin embargo, en el último medio 
siglo de investigación antropológica, las expresiones del pensamiento mito-
poético22 se han convertido en el puente posible para acceder al sentido de 
esas otras sociedades tan “lentas” en la historia. 
La distinción necesaria, la impone de hecho el carácter intrínseco de la mis-
ma información. A diferencia del material arqueológico que, descontadas 
las obvias dificultades, de cualquier manera podemos colocar adelante o 
atrás de algún referente para definir algún tramo en el tiempo, la informa-
ción contenida en el material mitográfico se resiste a nuestros recursos de 
medición de los procesos.
Sabemos que los mitos, como productos sociales que son, se producen y se 
transforman en la medida misma de la historia de las sociedades. Y que por 
lo tanto, son significativos de la historia misma que los hace posibles. Pero 
lo que no sabemos hacer es cómo reconstruir el proceso del “hecho mito-
poético” con relación a la construcción de los demás hechos sociales. De allí 
deriva su improbabilidad como fundamento para una reflexión científica; 
por eso es un tema tan “elusivo” para investigadores más positivistas. Y de 
ahí también, que los modelos que construyamos para entenderlos, parezcan 
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negar su esencia en la historia ya que nuestra precaria perspectiva, nos 
obliga a verlos como una totalidad que sólo es posible disecar “de través”, 
en el sentido de la sincronía. 
Esta, que como otras ya hechas, me ha dado por llamar “digresión”, es 
pertinente para poner los términos de referencia que me permiten conectar 
estos lenguajes tan aparentemente disímiles. Debo advertir que no voy a 
trabajar con textos mitográficos completos, sino que voy a “entrar a saco” 
en las descripciones que pueda allegar para ubicar allí algunos elementos 
que me puedan servir de términos de relación para situar en un contexto 
discursivo los referentes ya enunciados en la estatuaria de San Agustín.
Pero, a diferencia de otros que intentaron ya algo similar, no estoy buscando 
“parecidos” entre un cuento contado con esculturas y otro cuento contado 
con palabras. Cuando he asumido la posibilidad de interpretar los signi-
ficantes en la estatuaria mediante otros significantes en los mitos, estoy 
planteando la posibilidad de interpretar la estructura de un discurso puesto 
en un lenguaje de signos no lingüísticos mediante su correlación con la es-
tructura de un discurso puesto en palabras, respecto del cual pretendemos 
tener una mejor comprensión. En cierto sentido, el texto de las narraciones 
mitopoéticas me sirve como una especie de lingua franca; como una me-
diación para traducir el sentido remoto de la iconografía arqueológica, sólo 
que la estructura de ésta se halla articulada de alguna manera con el texto 
que intento traducir ya que tiene, según he advertido, su mismo trasfondo 
histórico y por lo tanto comparten el mismo universo de significado. 
Volviendo a la materia de éste cuento, tenemos una pregunta acerca de qué 
relación puede existir, para el pensamiento mitopoético, entre el iconismo 
del caimán y la representación de úteros. Si el caimán como término de ésta 
relación nos causa cierta perplejidad, no así las representaciones de úteros 
ya que nos permiten colegir alguna pista para la búsqueda de los referentes 
posibles. El conocimiento que ya tenemos, acerca de la relevancia que las 
sociedades indígenas le otorgan a los procesos de reproducción de la vida y 
de su conservación, me orientó en la pesquisa hacia los “temas” que tuvie-
ran alguna relación con la representación de tales fenómenos en la mitogra-
fía americana, particularmente de la región amazónica. 
Y si algo abunda como temática en los mitos americanos es precisamente 
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la explicación de los fenómenos relacionados con la reproducción vital y 
con la fisiología sexual. Sin embargo, los referentes específicos no son fáci-
les de determinar. Obviamente mi atención se dirigió, al revisar el fichero 
preparado para el efecto, hacia la ubicación de alguna relación entre las 
representaciones de mujeres y las de un grupo de animales que, entre otras 
cosas aparecen en los mitos con un sentido genérico como ocurre con los la-
gartos y saurios. Estos, según ya advertí, no parecen tener en principio tanta 
relevancia como la que supone la representación del jaguar; sin embargo, 
miradas de conjunto las múltiples relaciones y papeles que cumplen como 
mediadores, los lagartos y saurios adquieren entonces mayor importancia. 
Los caimanes, iguanas y lagartijas aparecen relacionados en una gran diver-
sidad de mitos con el conocimiento, la fuerza y el poder y con la conserva-
ción del comportamiento social adecuado. Y, lo más relevante para mi tema, 
tienen que ver con los mitos que se refieren al origen de las mujeres, el con-
trol de la fuerza vital, el origen y dominio del agua y con el origen del fuego 
de cocina. En un artículo del Journal of Latin American Lore (1977:51-132), 
que recoge un estudio --tal vez el más completo y especializado-- sobre 
“Iguanas and Crocodilians in Tropical American Mythology and Iconography 
With Special Reference to Panama”, su autora, Mary W. Helms, reseña un 
complejo resumen de relaciones entre mitos procedentes de distintas cul-
turas de sur y centroamérica en el cual muestra la amplia extensión de un 
mismo trasfondo cultural en el que la relación que estudiamos aquí aparece 
de manera paradigmática. 
La señora Helms, relaciona el caso en mitos de las sociedades Cashinauá, 
Sherenté, Bororo, Mataco, Macusi, Cubeo, Mundurucu, Talamanca, Cuna, 
Chocó, Tukano, Desana, del Gran Chaco y Norte del Perú. En todos ellos 
aparecen los lagartos y caimanes imbricados en un juego de permutaciones 
significativas que aún desde oscuras motivaciones y a través de insólitas 
conexiones confluyen en el tema central de toda la mitopoética indígena 
americana: La vida. A continuación transcribiré un análisis de Helms según 
nuestra lectura del texto original, en una traducción que debo agradecer al 
Lic. Guillermo Mateus Cuadros. 
“...Ahora me gustaría considerar las relaciones entre los chamanes-sacerdo-
tes y sus animales familiares en los Desana de Colombia oriental, cuyo ex-
traordinariamente rico y complejo sistema de creencias ha sido testimonia-
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do e interpretado por Reichel‑Dolmatoff. (“Desana”‑1968) […] En su relato 
nos enteramos del significado metafórico conferido a dos lagartijas pequeñas 
(iguánidos) identificados zoológicamente como Plica plica L. y Urocentron 
werneri. Sin embargo, los inteligentes Desana, conocen estos reptiles como 
Vai-mahsë ye’e y Kumu ye’e, respectivamente. Estos términos descriptivos 
nos dicen mucho. El término ye’e significa “jaguar” en Tukano y es también el 
término para designar el chamán-curandero o payé (término en lingua géral). 
El Jaguar fue creado por el Sol, el sumo creador, como su representante o 
mediador en la tierra, mientras que el chamán sirve a la inversa, como inter-
mediario entre la sociedad y lo sobrenatural... Vai-mahsë significa el Amo so-
brenatural de los Animales que también fue creado por el Sol, y cuya función 
es guardar los animales de la selva y también los peces
..................................................
Vai-mahsë...aparece también como una lagartija pequeña en los claros se-
cos del bosque donde el hombre lo congratula como amigo y protector [...] 
Pero, cuando (Vai-Mahsë) ve una mujer, especialmente una embarazada o 
con la menstruación o una niña pre-púber, se torna malvado, amenazante y 
lujurioso y trata de morder o fustigarla con su larga y delgada cola en forma 
de látigo (como el brazo de un chamán) que tiene espinas mágicas y esquirlas 
que puede arrojar para causar enfermedad. Vai-mahsë se siente muy celoso 
de las mujeres embarazadas y de las que han dado a luz recientemente a 
causa de no haber sido su procreador [...] Sin embargo, Vai-mahsë también 
puede ayudar a curar las mujeres enfermas pues si el chamán-curandero in-
cita a Vai-mahsë a sentir atracción sexual por la paciente, en éste momento 
Vai-mahsë logrará desterrar la enfermedad para tener libre acceso a ella.
Vai-mahsë vive en formaciones rocosas especiales en el bosque o (como Amo 
de los Animales Acuáticos o Peces) en profundos remolinos. Estos dos lugares, 
las rocas y los remolinos, son conceptuados por los Desana como un útero 
inmenso de donde salen los animales para poblar los bosques y las aguas. 
Como escenarios de “creación” también son lugares peligrosos y por lo tanto 
se deben evitar, pues Vai-mahsë abate con la enfermedad a aquellos (exclu-
yendo al chamán) que irrumpen en sus fuentes de energía animal...” (Helms, 
1977:65-66)23
Aparentemente he perdido la pista del caimán, aunque he hallado la pista 
de los úteros y su relación con las fuerzas vitales, con la enfermedad y con 
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los remolinos como un espacio del agua primigenia. Pero, como descubrió 
hace ya bastante tiempo Levi-Strauss, los mitos no se pueden entender sino 
por sus transformaciones en otros mitos. Así, en el llamado por Levi-Strauss 
como mito de referencia --el mito Bororo: (M-1)--, el héroe, que es un ado-
lescente, sufre una serie de vicisitudes como consecuencia de la venganza 
de su padre ya que aquel había violado a su madre. Protegido por la abuela 
logra superar una a una las trampas del padre hasta que cae en un abismo y 
queda suspendido de su bastón clavado en una grieta. “...nuestro héroe dis-
tingue un bejuco al alcance de sus manos; lo coge y sube penosamente hasta 
la cima. Después de descansar se pone a buscar qué comer; hace un arco y 
unas flechas y caza lagartos que abundan en la meseta. Mata cierto número, 
y se cuelga los sobrantes del cinturón y de las bandas de algodón que le ci-
ñen brazos y tobillos. Pero los lagartos muertos se corrompen y exhalan un 
hedor tan abominable que el héroe se desmaya. Los buitres de la carroña, 
los urubúes, se precipitan sobre él y lo devoran...” (Levi-Strauss, 1968:44).
En otra parte, en un mito Sherenté (M-124) que cuenta la historia de Asa-
ré, encontramos que el héroe “...cruza el agua a nado, recupera la flecha 
y vuelve de la misma manera. Justo en el medio del río se encuentra de 
manos a boca con un cocodrilo nacido de una multitud de lagartos que él 
mismo había matado durante el viaje y que las aguas al crecer arrastraron. 
Asaré ruega al cocodrilo que lo conduzca a la otra orilla, y al negarse éste, 
lo insulta y se mofa de su fea nariz. El cocodrilo se lanza a perseguirlo...” 
(Levi-Strauss, 1968:200).
Como dije en otro sitio, si los mitos tienen una lógica, definitivamente no es 
la nuestra ni tampoco sus taxonomías. Para ilustrar ésta aseveración citaré a 
manera de ejemplo dos casos: El primero se refiere a un mito Sherenté sobre 
el origen del fuego (M-12), en el cual el héroe para obtenerlo debe ocupar 
el lugar del dueño del agua (el Caimán): “...después de haber sido recogido 
por el Jaguar...se queja de una intensa sed que sólo consigue satisfacer de-
secando el arroyo del que el Cocodrilo (Caimán niger) es propietario...” Un 
mito Kayuá (M-62), explica que “...Jacaré é capitao de agua, para nao secar 
todo o mundo...” Dice Levi-Strauss al respecto, que los especialistas en las 
lenguas Tupí han relacionado el nombre tupí del Jaguar, iagua, a la palabra 
Yacaré que designa al cocodrilo, iagua-ré, “la otra clase de Jaguar”.
Estas correlaciones las podemos representar en una ecuación, (Jaguar : Fue-
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go :: Caimán : Agua), donde el héroe tiene que mediatizar la oposición re-
lativa entre el Jaguar y el Caimán (la otra forma del Jaguar) bebiendo toda 
el agua, o sea, negando el opuesto del fuego. Según ésta lógica no nos sor-
prende entonces que en otro juego de mitos, los Oayana, (M-238), conciban 
la transformación de la Rana, Cunawarú, en Jaguar, Kunawarú-imö, o “Gran 
Cuanawarú” (Levi-Strauss, 1972:178); con el cual nombre, Canaguaro, es 
conocido el Jaguar en nuestras llanuras de Colombia y Venezuela. Este juego 
de permutaciones lo sintetiza Levi-Strauss de la siguiente manera: 
“...Como indica sin ambages el mito Sherenté, el lagarto es el correlato te-
rrestre del cocodrilo acuático. (M-1) y (M-124) se alumbran pues mutuamente: 
Uno ocurre en tierra y hace del héroe un cazador de lagartos, por la misma 
razón que el otro, que acontece en el agua, hace del cocodrilo un “cazador 
del héroe”. Esta reciprocidad de perspectivas entre un mito Bororo y uno Ge 
(Sherenté) permite acaso extender al primero el beneficio de una glosa Api-
nayé: “Se dice que cuando nace un Apinayé de sexo masculino los urubúes se 
regocijan, porque será un cazador más que les dejará carne muerta en la ma-
leza. Pero cuando nace una niña les toca a los lagartos alegrarse, porque in-
cumbe a las mujeres preparar [...] las comidas, cuyas migajas caídas sirven de 
pasto a éstos lacértidos”...” Se establece entonces una doble oposición: “...
una, interna a (M-1), entre lagartos y urubúes con la doble relación: (Hembra 
: Macho :: Cocido : Crudo); la otra, externa y que engloba a (M-1) y (M-124), 
entre lagartos y cocodrilos, también con doble valencia: (Tierra : Agua :: Co-
cido : Crudo)...” (Levi-Strauss, 1968:202). 
Aquí, entonces, hemos dado la vuelta. Mi propósito al hacer ésta dispendio-
sa relación es la de mostrar cuál es el contexto de los referentes que intento 
relacionar y cómo los elementos significantes no tendrían ningún sentido por 
fuera de ese contexto. Este es tan extenso en el universo de las narraciones 
míticas como en su misma dispersión geográfica. Así, aunque los términos 
de referencia los pusimos en la cuenca Amazónica, la solución de la trama 
la vamos a encontrar en Panamá, en la cultura Cuna, llevados de la experta 
mano de Mary Helms: 
“...El remolino también es una metáfora Cuna del vientre o útero, bien en el 
sentido de morada subterránea del Muu, la así llamada Madre-Tierra responsa-
ble de la procreación y la fertilidad (Nordenskiöld) o bien como el vientre de 
la mujer (Holmer-Wassen). Los caimanes grandes como criaturas de los remo-
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linos profundos son medio de transporte ya sea para los espíritus malignos que 
provienen del más allá o para los chamanes- curanderos que buscan penetrar 
el reino espiritual para combatir los espíritus del mal (es decir, para curar 
la enfermedad) o por otras razones... En general, en ésta asociación entre 
remolinos-con-vientres, los caimanes están correlacionados con los atributos 
femeninos de la procreación y la fertilidad y con la fertilidad de la tierra a la 
cual ellos dan acceso...” 
“...Esta línea de pensamiento permanece en la asociación mitológica y ritual 
de los cocodrilos con la enfermedad (espíritus malignos) y con la procreación 
femenina, como un aspecto de la energía creativa del reino natural subterrá-
neo-acuático. 
“…Es tema común de las ideologías indígenas de la América Tropical que tanto 
los espíritus del mal como la sexualidad femenina sean potencialmente diso-
ciadores de las relaciones sociales y de las organizaciones grupales a menos 
que sean controladas o dirigidas por los curanderos y por medio del matrimo-
nio (de ahí los ritos de la pubertad femenina) y otras formas de persuasión 
social (moral)...” (Helms, 1977:88-90)24
Todas éstas abstracciones que explicitan la manera como el pensamiento 
salvaje representa su comprensión de las relaciones reales entre las cosas 
reales, y por lo tanto, como explica el modo de la relación del hombre con 
el resto de la naturaleza demuestran cómo los indígenas se saben parte de 
la naturaleza y hacen al mismo tiempo tan difícil para nosotros entenderlo 
cuando, por el contrario, nos creemos tan distintos a ella. Veamos a con-
tinuación un ejemplo de ésta noción y al mismo tiempo el cierre de ésta 
explicación. Se trata de un texto que sirve de argumento a Levi-Strauss para 
explicar la eficacia simbólica de ésta forma del conocimiento, y que se re-
fiere al mismo objeto de reflexión del trabajo de Helms:
“...El objeto del canto es ayudar en un parto difícil. Es de un empleo relati-
vamente excepcional, porque las mujeres indígenas de la América Central y 
del Sur dan a luz más fácilmente que las de las sociedades occidentales. La 
intervención del shamán es, pues, rara y se produce en caso de dificultades, 
a pedido de la partera. El canto se inicia (se refiere L‑S al Mu-Igala, un largo 
encantamiento obtenido por Nils Holmer y Henry Wassen de un informante, 
Guillermo Hayans, en una comunidad Cuna de Panamá) con una descripción 
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de la confusión de ésta última --la partera--; describe su visita al shamán, la 
partida de éste hacia la choza de la parturienta, su llegada, sus preparativos, 
consistentes en sahumaciones de granos de cacao quemados, invocaciones 
y la confección de imágenes sagradas o nuchu. Estas imágenes, esculpidas 
en materiales prescriptos que les otorgan eficacia, representan los espíritus 
protectores que el shamán convierte en sus asistentes y cuyo grupo encabe-
za conduciéndolos hacia la mansión de Muu, la potencia responsable de la 
formación del feto. El parto difícil se explica, en efecto, como debido a que 
Muu ha sobrepasado sus atribuciones y se ha apoderado del purba o “alma” 
de la futura madre. El canto consiste entonces enteramente en una búsqueda: 
búsqueda del purba perdido, que será restituido tras grandes peripecias, tales 
como demolición de obstáculos, victoria sobre animales feroces y finalmente 
un gran torneo librado entre el shamán y sus espíritus protectores por un lado, 
y Muu y sus hijas por otro...Vencida Muu deja que se descubra y se libere el 
purba de la enferma...y el parto tiene lugar...” (Levi-Strauss, 1973:168)
La parte más interesante para mi explicación acerca de la relación entre el 
icono del caimán y las representaciones de úteros en la estatuaria de San 
Agustín, es la del combate que se entabla entre las fuerzas encarnadas en 
los animales que “causan”, personifican o, mejor, explican en el contexto 
mitográfico la enfermedad y el dolor. Este concepto que hallamos en di-
versos mitos lo refiere de manera sintética Elizabeth Reichel (1987:218): 
“...Un mito Matapí narra cómo un hombre fue con su mujer al submundo. 
Vieron que allá “...había gente y abundancia de pescados buenos (pues no 
había boas, serpientes, caimanes ni raya-pescados que causan mal y enfer-
medad)...” Pero, ésta forma de representar una casuística, es precisamente 
eso: Una representación. Y como tal, la terapéutica --en éste caso un com-
bate-- opera o se actualiza allí donde se construyen las representaciones. 
“...El interés excepcional de nuestro texto...reside...en el descubrimiento 
que se desprende de la lectura de que Muu-Igala, es decir, “la ruta de Muu” 
y la mansión de Muu, no son para el pensamiento indígena un itinerario y una 
morada míticos, sino que representan literalmente la vagina y el útero de la 
mujer embarazada, que el shamán y los nuchu exploran y en cuyas profundi-
dades libran su combate victoriosos...” (Levi-Strauss, 1973:170)
Para llegar hasta Muu, el chamán y sus asistentes invocados, debidamente 
ataviado y con sus nuchu en ristre, deben seguir, también literalmente el 
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“camino” señalado. Mediante el canto, el chamán va reproduciendo todas 
las incidencias y escenificando la acción mediante los nuchu. 
“...La técnica del relato busca, pues, sustituir una experiencia real; el mito 
se limita a sustituir a los protagonistas. Estos penetran en el orificio natural, 
y puede imaginarse que, tras toda esta preparación psicológica, la enferma se 
siente efectivamente penetrar...” Luego, el canto describe, detalle por detalle, 
mediante “...una verdadera anatomía mítica...” la estructura real de los órga-
nos genitales, para identificar “... cada punto de resistencia y cada dolor...” 
“...El cuadro del mundo uterino, poblado de monstruos fantásticos y animales 
feroces, puede ser interpretado de la misma manera...son (dice el informante 
indígena) “los animales que acrecientan los males de la mujer parturienta”, 
es decir, los dolores mismos personificados. Y aquí el canto parece tener por 
objetivo principal el de describirlos a la enferma, de presentárselos bajo una 
forma que pueda ser aprehendida por el pensamiento consciente o incons-
ciente...
[...] Tio Yacaré, que se mueve hacia aquí y hacia allá, con sus ojos protube-
rantes, su cuerpo sinuoso y manchado, agachándose y agitando la cola; Tío 
Yacaré Tiikwalele de cuerpo lustroso, que agita sus aletas brillantes, aletas 
que invaden el lugar, lo rechazan todo, lo arrastran todo... y los animales 
guardianes: el Tigre negro; el Animal rojo... atado cada uno...la lengua pen-
diente, la lengua saliente, babeante, espumosa, la cola flameante, los dien-
tes amenazantes y despedazándolo todo, todo como la sangre, todo rojo...
[...] La cura consistiría, pues, en volver pensable una situación dada al co-
mienzo en términos afectivos y hacer aceptables para el espíritu los dolores 
que el cuerpo se rehúsa a tolerar. Que la mitología del shamán no corresponde 
a una realidad objetiva carece de importancia: la enferma cree en esa rea-
lidad y es miembro de una sociedad que también cree en ella. Los espíritus 
protectores y los espíritus malignos, los monstruos sobrenaturales y los ani-
males mágicos forman parte de un sistema coherente que funda la concepción 
indígena del universo. La enferma los acepta o, mejor, ella jamás los ha pues-
to en duda. Lo que no acepta son dolores incoherentes y arbitrarios que, ellos 
sí, constituyen un elemento extraño a su sistema, pero que gracias al mito 
el shamán va a reubicar en un conjunto donde todo tiene sustentación...” 
(Levi-Strauss, 1973:176-177)
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En este punto, las deducciones se atropellan; pero, a pesar de lo sugestivo 
de algunas, no nos queda otro remedio que atenernos a la información mis-
ma que podamos deducir de la masa de restos y pedazos. En consecuencia, 
tenemos que volver a la escultura portadora del icono del caimán y buscar 
de qué manera está co-relacionada.
Chamanes y curanderos: O, de las artes y saberes para 
conservar la vida
En varios trabajos se ha expuesto, con mayor o menor énfasis, que los per-
sonajes representados en la estatuaria de San Agustín y en particular de los 
provenientes de los enterramientos en los montículos funerarios, son cha-
manes. Pero, a pesar del carácter asertivo de algunas explicaciones (Llanos, 
1995), pienso que no se ha argumentado adecuadamente un cuerpo de datos 
y relaciones concretas desde el análisis iconográfico, que le dé el peso y la 
claridad suficientes a tal conclusión. 
El tema del chamanismo en la perspectiva de la arqueología, se ha conver-
tido frecuentemente en un lugar común o mejor, en un “tema de cajón” 
para explicar los tiestos puestos sobre la mesa de trabajo, pues de manera 
poco afortunada algunos arqueólogos recurren al mismo, bajo el supuesto 
de que ya está conocido o explicado por la antropología. En otras palabras, 
se ha practicado un uso incorrecto de la “analogía etnográfica” en cuanto 
recurso metodológico, pues antes de poder hacer alguna correlación entre 
las explicaciones elaboradas por la etnología (o antropología, si prefiere el 
lector) y las estructuras formales deducidas del registro arqueológico, es 
indispensable describir de qué manera se comprende y se asume un criterio 
acerca de un referente cultural determinado.
“…Poco se duda de que el chamanismo per se es una manera poderosa para 
entender las realidades simbólicas no occidentales y que ha generado muchos 
conocimientos y modelos valiosos que pueden ser contrastados con datos ar-
queológicos […]. Aún así, como muchos de los nuevos paradigmas, también es 
peligrosamente seductor; y más aún, por la riqueza de detalles de las ideas 
metafísicas amerindias, las imágenes y el simbolismo que tenemos fácilmente 
disponibles en los registros etnográficos. Las sociedades descriptas en estas 
etnografías comparten generalmente dos aspectos críticos: han sufrido qui-
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nientos años de contacto europeo, de enfermedades y dislocación colonial 
y tienen, en su forma más típica un tamaño y una estructura social que ha 
enfatizado el rol del chamán, frecuentemente, como el único individuo pro-
minente. En este sentido, es claro que sea lo que fuere un “chamán etnográ-
fico” moderno, de ninguna manera será lo mismo que su contrapartida pre-
colombina. El “chamanismo etnográfico” es una aproximación antropológica 
de naturaleza compleja, que ha sido disfrazado, o al menos así se lo utiliza 
comúnmente, como un instrumento de precisión para interpretar el pasado.
Ignorar este hecho tan simple es lo que ha llevado a confiar acríticamente en 
la “actividad chamánica” como una categoría explicativa omniabarcadora. 
Esto ha reemplazado una anterior obsesión hacia el formalismo, y ha demos-
trado ser igualmente una camisa de fuerza en la interpretación de la cultura 
material, el arte y el simbolismo prehistóricos […]. Los objetos arqueológicos 
difíciles de interpretar que en una época eran rotulados como “rituales”, 
ahora son denominados “chamánicos”; un fácil recurso para la imaginería 
proveniente de estados de conciencia alterada y búsquedas de visión (a veces 
inspiradas por alucinógenos), que a menudo ha funcionado como una pantalla 
de humo al ocultar malentendidos acerca de las complejas relaciones que 
existen entre diferentes tipos de materialidad, espiritualidad y fenómenos 
naturales, mediatizados a través de la cultura…” (Saunders, 2004:135,136) 
Así, antes de poder sugerir siquiera que en San Agustín aparecen chamanes 
representados en las esculturas, tengo que definir qué entiendo por chama-
nismo y qué perspectiva teórica propongo frente a una discusión en boga, 
pues sobre el tema del chamanismo (como igual pasa con el totemismo), no 
hay una sola versión acabada. Una vez aclarado qué entiendo sobre la discu-
sión o, mejor, una vez asumido un punto de vista teórico al respecto, tengo 
que determinar qué referentes específicos en la iconografía me permiten 
establecer unas estructuras (arqueológicas) comparables con las estructuras 
etnográficas, a partir de las cuales correlaciones, puedo estar en condicio-
nes de proponer una hipótesis de trabajo. “...Si el recurso de la etnología es 
legítimo, sólo es admisible si se compara lo que es comparable...” (Clottes 
y Lewis-Williams, 2001:61)
La pertinencia de esta discusión se plantea ya desde la dificultad para en-
contrar una definición del término pues, ni en diccionarios especializados ni 
en textos o manuales de antropología, ni aun en historias de las religiones, 
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aparece una entrada en que se describa el “chamanismo”, de manera explí-
cita. En el texto ya clásico sobre “…el chamanismo y las técnicas arcaicas 
del éxtasis…”, Mircea Eliade se refiere al “chamanismo” como las prácticas 
y saberes de los “chamanes”, término acuñado a partir de la denominación 
(shaman) que los tunguses de Siberia dan a sus curanderos y que en la lite-
ratura especializada se ha hecho extensivo a un tipo de prácticas similares 
en todo el mundo; y, con la advertencia de que sea “...quizá la menos 
aventurada...”, propone como definición: “...chamanismo es la técnica del 
éxtasis...” (Eliade, 1976:22)
Con esta perspectiva coinciden muchos investigadores al definir el “chama-
nismo” por la actividad práctica del chamán: “...El chamanismo es un arte 
que requiere numerosos conocimientos técnicos, de invocación, cánticos, 
pases mágicos y ventriloquia...” (Métraux, 1973:71) Y con particulares im-
plicaciones, “...la literatura etnológica referente a América del Sur, designa 
frecuentemente con el nombre de chamanismo, el conjunto de prácticas y 
funciones inherentes a esta profesión [del chamán]...” (Schaden, 1982:394)
“…Los Fueguinos tenían un alto concepto del poder de sus chamanes. Les 
creían capaces de cambiar el tiempo, de predecir el porvenir, de descubrir a 
lo lejos la presencia de la caza y de sanar las enfermedades. El chamán estaba 
virtualmente dotado de dos o hasta de tres almas: la suya, la del hechicero 
muerto que lo guiaba y en fin, un espíritu guardián. El actuaba prolongándose 
en un estado de trance al que llegaba a fuerza de cantar. Es decir, que su 
principio vital cedía el lugar al espíritu servidor y que dejaba de ser él mismo 
para volverse el instrumento de ese espíritu…” (Métraux, 1982:113)25
Esta diversidad de caracteres hace difícil la definición, pues al reducir el 
chamanismo por las actividades prácticas del chamán, coincide en ciertos 
aspectos con prácticas de otro tipo de “oficiantes”...
“...En muchos de los casos estudiados la conducta del chamán se parece a la 
del sacerdote, por su participación en ritos, particularmente sacrificios; a la 
del curandero (medicine man), por sus conocimientos terapéuticos; a la del 
mago o brujo (witch doctor), por su capacidad de realizar proezas como la de 
caminar sobre las brasas sin quemarse; y a la del místico, por su dominio de 
las técnicas del éxtasis...” (Vázquez, 1997: 11)
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Y, por lo tanto, habrá que tener en cuenta en dónde se establece la dife-
rencia. Es el caso de los curanderos, que practican un tipo de conocimiento 
parecido al del chamán y con el cual tal vez haya una diferencia de grado, 
en cuanto a su conocimiento acerca de la naturaleza de ciertas plantas, que 
poseen propiedades especiales para los procesos de curación, así como de 
ciertos procedimientos terapéuticos. Y de manera similar se pueden definir 
los puntos de contacto con el papel que, en otro contexto cultural, tienen 
funcionarios del culto como los sacerdotes, o los brujos y hechiceros.
Pero en lo que coinciden casi todos los autores, es que el chamán se dis-
tingue por el manejo de unos saberes particulares para alcanzar estados 
de éxtasis o trance (Eliade, 1976:20 ss.), a través de los cuales procesos, 
logra acceder a estados de percepción especiales, mediante los cuales ad-
quiere un dominio particular que le permite no sólo diagnosticar y curar la 
enfermedad, sino también actuar sobre el entorno social y natural. El punto 
culminante de este dominio consiste en la opción de transformarse en algún 
animal.
Este saber supone un conocimiento complejo de la naturaleza que a su vez, 
es el resultado de antiguas tradiciones que recogen los procesos de trans-
formación y adaptación de una sociedad mediante el trabajo, que se cons-
tituye en la explicación mitopoética de la sociedad. Esta clave se encuentra 
centrada en dos “hechos” que demarcan la diferencia entre la puesta en 
práctica del mito por parte de los chamanes y la actividad de los curan-
deros: Uno es la transformación del chamán en un animal y el otro, la ex-
periencia de volar o de ascender, comúnmente llamada “…vuelo chamá-
nico…” (Reichel‑Dolmatoff, 1985:292). Aunque unos y otros, curanderos y 
chamanes, consumen alucinógenos como recurso para el diagnóstico de las 
enfermedades y, aun, grupos de hombres (raramente mujeres) ajenos a los 
procesos de curación, pueden consumir ritualmente los enteógenos, sólo los 
chamanes tienen la capacidad de experimentar mediante el trance, tanto la 
transformación en animal como el vuelo extático. 
Estas prácticas se encuentran referidas en muchas narraciones mitográficas 
y han sido descritas por viajeros y etnógrafos en distintos sitios del mun-
do y en particular de Suramérica, casos que me interesan en especial. La 
mitografía suramericana es rica en descripciones de los tiempos en que el 
género humano era indistinguible de los demás géneros animales y por lo 
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tanto los comportamientos y actitudes humanas, incluido el lenguaje, eran 
compartidos por todos. Esta condición de las explicaciones mitopoéticas se 
encuentra en el fundamento de la posibilidad de transformación de los cha-
manes en algún tipo de animal.
En otra parte de este texto, he hecho énfasis en que a diferencia de nuestra 
visión de la naturaleza, en el pensamiento salvaje no existe una distinción 
taxativa entre los hombres y mujeres, en cuanto miembros de una deter-
minada sociedad, en un momento histórico determinado, y el resto de la 
naturaleza. Y he dicho que, a diferencia de nosotros (que hemos hecho 
incluso un debate de más de un siglo acerca de si seremos o no animales), 
los hombres y mujeres de la selva, saben que son parte de la naturaleza, se 
saben naturales. “...Es una técnica [el chamanismo] de comunicación con el 
mundo de los espíritus que no tiene nada de anormal a los ojos del grupo. La 
función del chamán es la curación de los enfermos, y aquellos que ejercen 
tal profesión son evidentemente los primeros en beneficiarse de los efectos 
apaciguadores del trance y de la comunión con los seres sobrenaturales...” 
(Métraux, 1973:70) En consecuencia, a los hombres y mujeres de la selva 
no les parece raro que alguno de los suyos, premunido de los saberes y las 
condiciones intelectuales necesarios, pueda convertirse en otra parte de la 
naturaleza, de su propia naturaleza, pues se trata de un hecho natural.
Esto de “...el mundo de los espíritus...” -como dice Métraux-, requiere una 
precisión, pues no se trata de lo que, con el mismo término, se entiende en 
las culturas de occidente. En las prácticas chamánicas, y por lo tanto en la 
visión cosmogónica de las sociedades indígenas suramericanas supervivien-
tes, “...el concepto de ofrendas, de un culto, o de una actitud implorante 
ante potestades “divinas” está del todo ausente; la droga narcótica consti-
tuye un mecanismo práctico para curar las enfermedades, obtener comida, 
aplicar correctamente las reglas del casamiento y zanjar las animosidades 
personales. El chamán [...] no es un místico, y los mecanismos que emplea 
no son sacros [...] las drogas narcóticas se emplean para establecer contac-
to con la esfera “sobrenatural”. Este Otro Mundo no es, naturalmente, sino 
una proyección de la mente individual activada por la droga...” (Reichel-
Dolmatoff, 1978:198)
Pero la mente individual no siempre requiere ser activada por la droga para 
alcanzar estos estados singulares del conocimiento, pues en muchas socie-
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dades se recurre a procedimientos mecánicos, para obtener el estado de 
trance; es decir que, actuando sobre el soma (gr. cuerpo, por oposición a 
“espíritu”; s. M. Moliner) se condiciona un efecto específico sobre la psique. 
(Eliade, 1976:25, 262); (Lewis-Williams y Dowson, 1993:203-205).
“…Hay otras prácticas que pueden producir endógenamente ciertas sustancias 
de no menor importancia en la causación de estados de conciencia alterados. 
El ayuno prolongado, las restricciones alimentarías, la abstinencia sexual, el 
ejercicio físico, y la privación intencional de sueño, el control de la respira-
ción y el pensamiento concentrado son practicados por mucha gente, sin duda 
de modo perfectamente consciente, para producir ciertos estados mentales 
deseables…” (Reichel‑Dolmatoff, 1978a: 197)
De cualquier manera, el mundo que se ve y la manera como se ve, con droga 
o sin droga, no son otra cosa que la proyección mental del mundo como se 
tiene imaginado en la cabeza; es una representación intelectual en la me-
dida en que esta es una representación (y sólo eso), de la manera como se 
vive el mundo real. 
Los chamanes en la iconografía de San Agustín
Con alguna claridad acerca de qué es lo que entiendo por chamanismo y que, 
por tanto, propongo como referente teórico para comprender qué cosas que 
puedan llamarse “chamanes”, podrían estar representados en la estatuaria; 
la pregunta siguiente es cómo podemos determinar (sin tener que hacer 
analogías con nuestras burocracias religiosas), qué elementos de las imáge-
nes en la estatuaria representan ciertas actitudes, acciones u objetos que 
puedan ser considerados como sintomáticos de la actividad atribuible a los 
supuestos chamanes en la sociedad de San Agustín. Dicho de otra manera, si 
el chamanismo está definido por la actividad del chamán, entonces tendre-
mos que buscar elementos iconográficos significativos de dicha actividad. 
Esta tarea fue adelantada en el Seminario de Arqueología Simbólica, cuyos 
resultados se recogen en un trabajo Monográfico (Carranza y Varón, 2006)
A raíz del debate generado por la propuesta de Clottes y Lewis-Williams 
(2001) en el sentido de que la mayor parte de la imaginería en el arte rupes-
tre del paleolítico en Europa, sería un producto de la actividad de chamanes 
y, por lo tanto, que los cazadores primitivos manejaban una cosmovisión 
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más compleja de lo que se había supuesto hasta entonces como mentalidad 
“primitiva”, la mayor parte de las preguntas se centraron en la definición 
de cómo se expresaba dicha mentalidad y de cómo, a través de la historia, 
dichas expresiones han conservado cierta identidad estructural.
En un trabajo reciente (2004) la antropóloga argentina Ana María Llamazares 
intenta resolver algunas de estas preguntas, formuladas desde la experien-
cia de la investigación sobre el arte rupestre suramericano, y concluye que 
la actividad de los chamanes se encuentra estrechamente ligada a la cos-
movisión de cada sociedad y que ciertas expresiones estéticas representan 
la experiencia chamánica; por tanto, denomina a dicha forma de expresión 
como “…arte chamánico…”, ya que “…distintos tipos de representaciones 
que se presentan pueden considerarse una forma de evidencia iconográfica 
para la presencia de la relación entre arte y chamanismo…” (Llamazares, 
2004.67). Al respecto, Reichel‑Dolmatoff es más enfático al considerar que 
“…las representaciones figurativas [de la orfebrería precolombina] constitu-
yen un complejo coherente y articulado de arte chamánico…” y que “…siem-
pre y en todas partes del mundo, ha existido una relación estrecha entre el 
chamanismo y el arte, y en algunas tribus el chamán incluso sigue siendo un 
artista o un artesano consumado…” (Reichel‑Dolmatoff, 1988:15,24).
Como resultado de comparar numerosos casos ya descritos, Llamazares con-
trasta la información disponible mediante los elementos que definen la cos-
movisión, los rituales chamánicos, los tipos de representación y los temas y 
estructuras iconográficas. De tal manera, se definen cómo aparecen repre-
sentadas experiencias obtenidas mediante el trance, como el vuelo “cha-
mánico” o viajes ascendentes o descendentes (seres alados, figuras volando, 
aves como guías); las escenas de ceremoniales o rituales sagrados (varas, 
bastones, instrumentos musicales, tabletas y tubos para aspirar rapé narcó-
tico, pipas, bolsas, clisteres para enemas); las plantas sagradas o enteóge-
nos (hongos, flores, cactus, semillas); figuración de animales con atributos 
humanos o figuras humanas con atributos animales, esqueletos, calaveras, 
etc.; y atributos específicos de los chamanes como atavíos y atuendos, más-
caras, cráneos trofeo, adornos cefálicos y tocados, banquetas, etc. (Llama-
zares, 2004:110,111) 
Al abordar el análisis de las representaciones específicas de chamanes en 
San Agustín (puesto que no todas las estatuas representan chamanes), asu-
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mimos una estrategia similar a la propuesta por Llamazares, en el sentido 
de organizar la iconografía de elementos representativos de la actividad 
chamánica, los cuales hemos ordenado a partir de la definición de caracte-
res mediante la figuración de atavíos (pieles, tocados, máscaras esculpidas 
o pintadas, pintura corporal) significativos del ritual, e instrumentos (popo-
ros, palillos, tumis, varas o bastones, etc.), que denotan una función, una 
cualidad, un poder o la ejecución de una actividad; los cuales iré comparan-
do consecutivamente con otras formas de representación.
Los atavíos o atuendos rituales no tienen, como en el caso de la represen-
tación de nuestros funcionarios y burócratas, un carácter “emblemático” 
(como ponerse una bata de laboratorio para “parecer” científico), sino que, 
como explica Reichel‑Dolmatoff, “…todos aquellos elementos, sean atavíos, 
parafernalia, o instrumentos musicales, significan la presencia de los espíri-
tus auxiliares, es decir expresan una gran gama de poderes chamánicos; de 
ningún modo son para ellos lo que nosotros tan despectivamente llamamos 
disfraces ni adornos…” (Reichel‑Dolmatoff, 1988:137) Este criterio, también 
ha sido expresado por E. Viveiros de Castro de la siguiente manera:
“…en esas sociedades se inscriben en la piel significados eficaces y se utilizan 
máscaras animales […] dotadas del poder de transformar metafísicamente 
la identidad de sus portadores si se usan en el contexto ritual apropiado. Se 
viste una ropa-máscara más para activar los poderes de otro cuerpo que para 
ocultar una esencia humana bajo una apariencia animal. Las ropas animales 
que los chamanes utilizan para desplazarse por el cosmos no son disfraces, 
sino instrumentos: se parecen a los equipos de buceo o a los trajes espaciales, 
no a las máscaras de carnaval. Lo que se pretende al ponerse una escafandra 
es poder funcionar como pez, respirando bajo el agua, y no esconderse bajo 
una apariencia extraña…” (Viveiros de Castro, 2003:230)
Atavíos, máscaras y parafernalia
Partiendo ya de las representaciones, vamos a tomar como referencia un 
grupo de esculturas que según Duque (1967:312) y Cubillos (1980:23), se 
encontraban juntas en la Mesita C del Parque Arqueológico de San Agustín: 
tres que se observan en el sitio (MC-109, MC-110 y MC-111) y dos que se 
encuentran en el Bosque de las Estatuas (MC-107 y MC-108). De las cinco, 
tres piezas (MC-108, MC-109 y MC-111), comparten la característica de re-
presentar una figura humana con un atavío que les cubre todo el cuerpo y 
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con la cara “cubierta” con una máscara, cuyos diseños ya hemos citado en 
la Figura 2.39 (a, b y c). Como parte del vestido, las figuras están cubiertas 
con una capa formada por pieles que, como en el caso de la escultura MC-
108, representa un animal específico, el caimán.
Figura 2.46 – Escultura MC-108
Figura 2.47 – Escultura MC-10926
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Figura 2.48 – Escultura MC-11127
La escultura MC‑109 [v.Fig.2.47], no fue terminada y muestra rastros de 
líneas y facturas que hacían parte del proceso de elaboración. La escultura 
MC‑111 [v.Fig.2.48], ostenta un gran tocado de plumería que hace parte 
unitaria de la máscara y en su brazo izquierdo trae anudado una especie 
de paño o piel y sobre la mano respectiva aparece representada una garra 
animal.
En cuanto a la construcción de las máscaras, en los tres casos la figuración 
“naturalista”, en el sentido de representación objetivista, (o también po-
dría decirse objetualista, a la manera de algunos críticos de arte) de los 
ojos, determina, por contraste, el carácter artificial de la superficie traba-
jada alrededor de los mismos. [v.Fig.2.49]. Y el énfasis puesto en hacer la 
diferencia nos lleva a deducir que, para los escultores, era particularmente 
importante distinguir la representación de esa artificialidad sobre la cara de 
la escultura.
Figura 2.49 – Máscaras de las esculturas MC-108, MC-109 y MC-111
Ic
on
og
ra
fía
 fu
ne
ra
ria
 e
n 
la
 c
ul
tu
ra
 a
rq
ue
ol
óg
ic
a 
de
 S
an
 A
gu
st
ín
 –
 C
ol
om
bi
a
143
Acerca de estos personajes ataviados y cubiertos con capas de pieles, te-
nemos otros tres casos conspicuos, en los cuales sobresale el diseño de la 
representación del caimán y de las cuales ya he hechos algunas referencias. 
En la escultura AP-289 del Alto de las Piedras, aparece un personaje desnu-
do, con colmillos y ataviado con un cubre-sexo escalonado. Sobre la cabe-
za y hacia la parte de atrás, hay una figura compuesta por un cuerpo que 
remata adelante en una cara antropomorfa con boca de felino (colmillos 
cruzados y seis incisivos), una diadema sobre la frente y ojos de semillas; y 
hacia atrás, en una piel de caimán [v.Fig.2.50]. 
Figura 2.50 – Escultura AP-289
Dicha piel está representada en dos mitades, una a cada lado de la pieza, 
unidas por una franja compuesta a su vez por una serie de tres zonas defi-
nidas por pequeños círculos (de 15 a 16 por campo) separadas por dos zonas 
compuestas mediante cheurones (4 en cada una). La franja remata en la 
parte inferior con un pequeño mono del cual se observan la cara (con un 
tocado escalonado), y las manos colocadas paralelas hacia adelante.
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Figura 2.51 – Escultura AP-289; Despliegue de la piel
Esta pieza guarda ciertas semejanzas con otra situada en el Alto de Lavapa-
tas, numerada como AL-136, en cuanto a la composición general, pero esta 
se diferencia en que el personaje está desnudo, con la representación del 
pene y testículos. En ambas, tiene relevancia la representación de sendos 
nudos a lado y lado de la cabeza, los cuales estarían destinados a sostener 
el complejo tocado sobre la cabeza del oficiante [v.Fig.2.53].
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Figura 2.53 – Escultura AL-136
Figura 2.53 – Escultura AL-136; Despliegue de la piel 
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De estas piezas, ha dicho Anne Legast que, “…los mundos de animales y hu-
manos están juntos en el mundo de abajo, de la oscuridad, simbolizado por 
el reptil y el felino que forman una sola imagen con el hombre…” (Legast, 
1998:138)28. Dicha articulación entre formas animales diferentes que repre-
sentan lugares distintos del mundo, está determinada precisamente por la 
manera como se articulan en el cosmos pues, el jaguar (iagua) y el yacaré 
(iagua-ré, o jaguar de abajo), aunque pertenecen a mundos distintos, son 
permutables según su actividad como grandes cazadores. De esta manera, 
el chamán accede, mediante el proceso de transformación, a un ámbito de 
relaciones más complejo29.
 
 Figura 2.54 – Escultura AP-29430 Figura 2-55 – Detalles en Esc. AP-294 y Esc. MA-013
En el Alto de las Piedras se encuentra la pieza AP-294, que ostenta un tocado 
alto, como una especie de capirote, con una figura humana formada por una 
pequeña carita con los brazos a los lados y desde la cual se proyecta, hacia 
la espalda, una piel que se desdobla en dos caras de perfil, de un animal 
con cresta sagital, nariz volteada hacia arriba (upturned snout) y boca con 
colmillos [v.Fig.2.54 y Fig.2.55]. Este caso se diferencia de los identificados 
como caimanes, por el menor tamaño del gancho de la nariz, la cresta sagi-
tal y la menor longitud del hocico; todos estos, rasgos característicos de la 
Iguana verde (Iguana iguana).
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Figura 2.56 – Yacaré (Iagua-re) y Det. Escultura MA-013
Figura 2.57 – Iguana y Det. Escultura AP-294
Figura 2.58 – Escultura TM-466 y Representación de Iguana en brazalete de Tierradentro
En la Mesita C, del Parque Arqueológico en San Agustín, se encuentran otras 
dos piezas con características similares en cuanto al atavío se refiere. La 
escultura MC‑107 es una figura antropomorfa con los brazos doblados sobre 
el vientre, cubre sexo escalonado y un gran tocado formado por una serie 
de seis líneas que rematan a los extremos en sendas caritas de monos, con 
tocado trapezoidal, orejeras de tapón y los brazos y manos a los costados 
[v.Fig.2.59].
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Figura 2.59 – Escultura MC-10731
La cara, exceptuando la boca con colmillos, es humana y, como en el caso de 
las figuras enmascaradas, llama la atención el cuidado puesto en el diseño 
de los ojos, nariz y orejas; sobre la frente se abre el pelo que cae a ambos 
lados de la cara y sobre cada uno, lleva cinco pequeños círculos. Tiene una 
especie de casco en cuyo borde aparece una serie de siete volutas dextro/
sinistro/versas. Por la parte de atrás, aparece una doble línea vertical que 
remata en un triángulo equilátero con el vértice hacia abajo.
La otra pieza, numerada como MC-110, tiene como características particu-
lares la proyección triangular de la cara, antropomorfa, con grandes col-
millos cruzados y cuatro incisivos (fórmula dentaria tanto humana como de 
mono). Los ojos de batracio y sobre el vientre una especie de falda, a la 
manera de los anacos (tela arrollada alrededor del cuerpo y anudada con un 
cinturón de tela o chumbe) que usan las mujeres indígenas actuales entre 
Guambianos y Nasas del sur de Colombia. Las manos se encuentran dobladas 
hacia abajo y los pulgares metidos entre el cuerpo y el borde de la falda. En 
la parte de atrás aparece apenas signado el orillo de una piel que cubre la 
espalda [v.Fig.2.60].
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Figura 2.60 – Escultura MC-11032
En otras esculturas, de las cuales voy a citar tres específicamente, los ata-
víos varían en el sentido de que son menos “anatómicos”, por lo que se re-
fiere a la representación de animales, pero guardan la misma composición. 
En la pieza QB-157 de Quebradillas, se observa una gran máscara de ojos 
cuadrangulares con orejeras de tapón. Sobre el cuerpo aparecen los brazos 
doblados, cuyas manos con los dedos entrelazados, sostienen una vara o 
bastón [v.Fig.2.61] 
Figura 2.61 – Escultura QB-15733 
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 Figura 2.62 - Escultura UY-22234  Figura 2.63 - Escultura QB-15835
Una máscara similar, con los ojos cuadrangulares, se encuentra en la escul-
tura UY-222, y también sostiene entre las manos un bastón o vara. Esta pieza 
tiene además representada una piel colocada sobre la espalda que remata 
arriba de la máscara, con los colmillos del animal. Se pueden observar las 
patas del mismo, pendiendo a cada lado de la pieza [v.Fig.2.62]. Respecto 
de estas piezas con ojos cuadrangulares, pero especialmente sobre QB-157, 
se han planteado varias conjeturas acerca de la posible relación de la cul-
tura de San Agustín con otras culturas en el macizo Colombiano y el valle 
del Río Cauca, específicamente con la fase Yotoco de la cultura Calima. La 
relación se ha propuesto mediante la iconografía en la orfebrería:
 
Figura 2.64 - Orfebrería Calima (fase Yotoco) Museo del Oro – O00026
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Estas figuritas que funcionan como remates de alfileres y palillos muestran, 
de manera muy descriptiva por los detalles, elementos tales como el tocado 
escalonado que se proyecta hacia atrás como una piel, las grandes oreje-
ras, la máscara con los ojos cuadrangulares y, en las manos, instrumentos 
y una vara o bastón36. En estas se observa cómo este instrumento se en-
cuentra separado del cuerpo y sobre su función pueden plantearse alter-
nativas desde el registro etnográfico, tales como que podría tratarse de 1) 
Idiófonos, (bastones de percusión, dancing tubes, stick rattles) para marcar 
el ritmo en la danza, como ocurre entre los Barasana y los Tatuyo (Reichel-
Dolmatoff,1978b:10,11) [v.Fig.2.65]; y, 2) Bastones rituales en los que se 
encarnan los espíritus auxiliares del chamán en los procesos de curación, 
como los nuchu en el caso ya referido de los Cuna al que podemos agregar 
como referencia, el uso de ciertos bastones para la curación médica entre 
los Noanamá (Waunana) y Embera del Chocó, en Colombia (Robinson y Brid-
gman; 1970:193,194,Lám.5) [v.Fig.2.66]. En la pieza QB‑158, con ojos de 
batracio, que sostiene también una vara [v.Fig.2.63], se observa con mejor 
claridad cómo el bastón se encuentra separado del cuerpo.
 
 Figura 2.65 - Bastones de danza, Tatuyo  Figura 2.66 - Bastones de  
  curación, Noanamá
En cuanto a que representen bastones o varas de mando, a partir de la ana-
logía con el uso de instrumentos similares entre los indígenas Guambianos 
y Nasas (Paeces), por ejemplo, tiene la objeción de que dicho uso no es 
prehispánico, en cuanto la vara representa la voluntad mayoritaria de la 
comunidad que inviste a un miembro de la misma para actuar como “gober-
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nador” o “capitán” de un Cabildo, institución que reúne la gestión política 
de un Resguardo Indígena; nociones, instituciones y símbolos impuestos por 
la colonia española.
Hasta aquí he tratado de ilustrar de qué manera se encuentran representa-
dos los chamanes en la estatuaria de San Agustín, según los atributos dedu-
cibles en los atavíos; así como el énfasis que tienen las representaciones de 
saurios en la iconografía. Ahora, intentaré mostrar cómo se articulan estos 
elementos con las representaciones de otras actividades como el consumo 
de enteógenos, las prácticas médicas y el uso de la coca (Eritroxilon coca). 
Enteógenos, prácticas médicas y uso de la coca
La posibilidad de que en la iconografía de San Agustín estuvieran representa-
dos elementos significativos del uso de plantas psicoactivas, o enteógenos, 
y su posible relación con prácticas médicas, surgió a partir de la revisión de 
varios trabajos en los cuales se demuestra, con el apoyo de los referentes 
etnográficos, cómo aparecen representadas tales prácticas en el registro 
arqueológico. La investigación más señalada se debe a Robert G. Wasson 
(1983), quien realizó un estudio de las representaciones de plantas en la es-
tatuaria azteca, a partir de sus observaciones en una comunidad Mazateca y 
en particular de su experiencia con la celebrada chamana, Maria Sabina. El 
caso singular de una representación de Xochipilli, el Príncipe de las Flores, 
lo llevó a la conclusión de que todas las flores grabadas sobre la escultura 
corresponden a especies de plantas cuya composición química, al ser ingeri-
da, produce alteraciones de la conducta, por lo cual han sido genéricamente 
denominadas como psicotrópicas.
Otros trabajos más recientes que se deben a Eleonora Mulvany (1994), José 
Pérez Gollán e Inés Gordillo (1993), Constantino Torres (1987) y nuestro 
(Velandia, Galindo y Mateus, 2008), amplían el caso a las culturas andinas y 
del noroeste argentino y concuerdan en la consideración de que el consumo 
de plantas alucinógenas fue una práctica ampliamente extendida en Sura-
mérica que, además, se encontraba relacionada con las prácticas médicas 
y de curación, así como con el complejo de la transformación del chamán y 
el jaguar. Además…
“...Si observamos la estrecha relación entre las alucinaciones provocadas por 
drogas y aspectos como la mitología, la organización social y la creación ar-
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tística, tenemos que concluir que el estudio de las plantas alucinógenas y su 
empleo por los chamanes indígenas da la clave para comprender muchos pro-
cesos culturales básicos...” (Reichel‑Dolmatoff, 1978: 199‑200)
La relación planteada entre el consumo de plantas psicoactivas, las prácti-
cas médicas y el chamanismo así como las características específicas de las 
representaciones iconográficas en Mesoamérica y el área andina, me lleva-
ron a plantear formalmente la posibilidad de que en San Agustín estuvieran 
también representados tal tipo de estructuras, sobre las cuales, no obstante 
haberse argumentado la representación de chamanes e incluso aludido a los 
“estados alterados de conciencia” (Llanos, 1995a:108), no se había hecho 
ninguna consideración ni citado alguna referencia. Al respecto, habrá que 
admitir que las representaciones de alucinaciones no son, para nosotros 
(que desde los tiempos de la Conquista hemos satanizado el consumo de ta-
les plantas), fáciles de identificar y por lo tanto no se las había encontrado; 
y en tal caso, para hallarlas, era necesario plantear su búsqueda.
Tomando la actividad chamánica como un todo, es decir, con todas sus im-
plicaciones funcionales en cuanto el chamanismo es al mismo tiempo una 
manera de concebir y explicar una cierta realidad, y también una manera de 
actuar sobre la misma, propuse un juego de alternativas (tomando en cuen-
ta los modelos de los trabajos ya realizados), sobre el modo en que podrían 
aparecer las representaciones de elementos figurativos relacionables con 
dichas prácticas. De esta manera, las representaciones podrían “aparecer”:
1. En la forma de plantas (flores, semillas, rizomas, hongos, etc.) cuyos 
principios activos inducen la alteración de los estados de conciencia me-
diante la producción de alucinaciones.
2. Figuración de instrumentos (documentados arqueológica y etnográfi-
camente) empleados en el consumo de narcóticos (tabletas para rapé 
‑snuff trays‑, tubos para inhalar, cucharillas para rapé, palillos, poporos, 
clisteres para enemas, pipas para fumar, etc.)
3. Figuración de modificaciones corporales debidas a efectos psicosomáti-
cos, por el consumo de tales principios activos.
4. Representación de prácticas médicas mediante la figuración de órganos 
cuya exposición supone la disección quirúrgica o la perforación y abla-
ción de los mismos.
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5. Deformaciones corporales intencionales deducibles en restos óseos o por 
la figuración de aparejos o artefactos (cunas, tabletas, nudos, cordones, 
etc.) utilizados para la compresión intencional del cráneo.
6. Trepanaciones o craneotomías documentadas en material óseo, o por la 
figuración de instrumental quirúrgico (tumis, cuchillos, trépanos, etc.).
Las opciones posibles de representaciones de plantas son reducidas y, aun-
que no tienen la definición gráfica que podemos observar en otros casos, 
como en el celebrado Príncipe de las Flores, Xochipilli, en el cual es posible 
deducir hasta la especie a que pertenecen, sí considero que son sintomá-
ticas de que puedan representar algún tipo de planta con poderes psico-
trópicos. Es el caso de los adornos auriculares u orejeras que hallamos en 
diversas estatuas [v.Fig.2.67 y Fig.2.68]:
Figura 2.67 – Esculturas con orejeras de flores
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Figura 2.68 – Detalle de las flores en las orejeras de las esculturas
De igual manera, estas representaciones aparecen en la orfebrería, de la 
cual tenemos dos casos especiales, por la fidelidad de los rasgos. Dichas pie-
zas provienen del sitio Malagana, cuyas posibles relaciones con San Agustín, 
explicaré más adelante.
 
 Figura 2.69 - Museo del Oro -   Figura 2.70 - Museo del Oro – N° O33391 y 92 
 N° O33277
La pieza O33277 [v.Fig.2.69], fue descrita por Sonia Archila (1996:Lams. 
28,29,30) como “…una réplica a escala de una flor de la familia Pasiflorácea, 
género Passiflora…” y sugiere que es posible que “…perteneciera a la especie 
Passiflora maliformis L., cuyos nombres vulgares son gulupa, granadilla…” 
(Ib id.: 71,72). Esta definición tiene importancia para esta explicación pues 
la mayor parte de las pasifloras se utilizan por sus propiedades medicinales. 
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Uno de los principales elementos activos es un alcaloide, la harmalina, el 
cual es también el elemento activo de la Ayahuasca (Banisteriopsis caapi); 
(Schultes y Hofmann, 1993:123). Si bien, las pasifloras en general no tienen 
efectos alucinógenos, sí son un sedante eficaz similar a la morfina. Pero en 
altas dosis pueden producir intoxicación…
“…Las intoxicaciones se manifiestan fundamentalmente en forma de reac-
ciones estomacales adversas. Otras reacciones con dosis más elevadas de lo 
normal son la narcosis, o sentimiento de inconsciencia o adormecimiento y las 
alucinaciones producidas por sus alcaloides que pueden considerarse psicotró-
picos y alucinógenos…” (Martínez, 2005)
Otro efecto significativo del consumo en altas dosis es su capacidad aborti-
va.
Respecto de las piezas O33391 y O33392 [v.Fig.2.70], Archila no propone 
una identificación del género vegetal representado, pero encontramos por 
lo menos una clara correspondencia entre la iconografía de la orfebrería y 
similar estructura en la estatuaria, como en las orejeras de la pieza AI-262 y 
VM‑312; y sin lugar a dudas podemos afirmar que se trata de una flor.
Acerca de las orejeras de la escultura PV-418, propongo considerar su posi-
ble relación con la flor de una enredadera conocida desde tiempos prehispá-
nicos como ololiuhqui en Mesoamérica y que también se la encuentra en las 
regiones tropicales de América del sur y en particular en el valle alto del Río 
Magdalena, en Colombia, donde se la conoce como “Manto de la Virgen”. 
Pertenece a la Familia Convulvulaceæ de la cual se conocen dos géneros de 
difícil clasificación, la Turbina corymbosa y la Ipomoea violacea L. Ambas 
son “…conocidas por sus propiedades analgésicas, embriagantes y en las do-
sis adecuadas, como un potente alucinógeno […] usadas en la adivinación, 
tanto en rituales mágico-religiosos como curativos...” (Schultes y Hofmann, 
1993:47,58) [v.Fig.2.71]. 
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Figura 2.71 – Dos géneros de Ololiuhqui o, Manto de la Virgen
La estructura de las flores corresponde notablemente con la orejera de la 
pieza citada [v.Fig.2.72].
Figura 2.72 . Ololiuhqui y Flor en orejera de PV-418
Para el caso de la pieza AP-305, propongo la posible representación de la 
flor de Brugmansia aurea [v.Fig.2.73].
“…Estrechamente relacionadas a Datura, las especies de Brugmansia, son ar-
borescentes y se sospecha que todas son cultivadas, pues se desconocen en 
estado silvestre. Todas las especies son biológicamente muy complejas y han 
sido usadas como alucinógeno por milenios […] la mayoría de las especies se 
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hallan en las regiones montañosas templadas y húmedas, a una altitud de casi 
1.800 m. La especie más difundida está en los Andes y es Brugmansia aurea, 
con dos formas, una de flores amarillas y otra más común de flores blancas…” 
(Schultes y Hofmann, 2000:37)
Figura 2.73 - Brugmansia aurea y Flor en orejera de AP-305
Otra forma posible para la representación de especies vegetales con pro-
piedades medicinales o alucinógenas, son las figuraciones de hongos. Las 
representaciones de hongos, como igual ocurre con las de otros vegetales 
con propiedades alucinógenas, son difíciles de identificar cuando, como ya 
dije, abrigamos históricamente tanto recelo hacia el uso de tales plantas y 
por lo tanto no tenemos correlatos icónicos en nuestro imaginario. Por ello 
se hizo indispensable rastrear en el registro arqueológico americano, para 
tomar como referencia los casos que pudieran estar documentados que, 
luego, me permitieran esbozar la hipótesis de su presencia en San Agustín. 
Este trabajo fue adelantado en el Seminario de Arqueología Simbólica, de 
cuyos avances fue publicado un informe (Velandia, Galindo y Mateus 2008), 
en el que se recoge una amplia información que permite mostrar cómo el 
consumo de hongos fue también generalizado en Suramérica, cuando se lo 
consideraba circunscrito al área mesoamericana. 
Del registro arqueológico de Colombia hemos correlacionado la documenta-
ción en el Alto Río Grande de la Magdalena, de la cual escogimos una imagen 
que aparece representada en un sahumador o anafe, de la cerámica de Mon-
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talvo ‑‑El Espinal, Tolima— (Velandia 2005:137) ; (Galindo y Mateus, 2006). 
Se trata de una pieza formada por un cuenco semiglobular sostenido por una 
base tronco-cónica, que ostenta un par de obturaciones opuestas; se halla 
bañada en rojo (Munsell, 10R3/6) con pintura negra aplicada [v.Fig.2.74]. La 
parte exterior tiene elementos iconográficos definidos en zonas, mediante 
técnica de grabado pre-cocción y la zona interior del cuenco, pintada en 
negro/rojo [v.Fig.2.74a].
  
 Figura 2.74 – Pieza M-64,  Figura 2.74a – Pieza M-64,  
 Complejo Montalvo pintura interior del cuenco
La superficie cóncava [v.Fig.2.74a], está completamente pintada con un 
elemento que se repite en juegos de pares como se ilustra en la siguiente 
imagen [v.Fig.2.75]:
Figura 2.75 – Juegos en pares de un mismo elemento
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Dicho elemento lo hemos reconocido como la representación del “par sagra-
do” descrito por Gordon Wasson en la iconografía azteca (Wasson 1983:58) 
y explicado funcionalmente por Schultes y Hofmann (1993:146) como una 
condición “técnica” del procedimiento de ingestión de los hongos, pues es-
tos se deben consumir por pares, de los cuales, cada espécimen debe esco-
gerse de un sitio diferente.
Esta manera de articular la representación de los hongos, y de representarlo 
icónicamente formando juegos de pares, aparece también en muchos sitios 
con arte rupestre de manera aislada, es decir, que no hacen parte del con-
texto ideográfico de las estaciones rupestres, como en el caso de la Cuchilla 
de Altamizal en el Departamento del Tolima (Velandia 2002:63) [v.Fig.2.76]. 
Figura 2.76 – Petroglifo, Estación “Los Guásimos”, Dolores, Tolima
La estructura de este icono, que he deducido en otros casos citados en an-
teriores trabajos, a partir de establecer la relación de forma/contraforma 
(que en nuestra cultura llamamos de fondo/figura) según la cual, la figura 
se encuentra articulada con el espacio que la soporta (Velandia, 2005:139; 
2006:239; 2007:14), se puede articular de diversas maneras conservando 
siempre la estructura del “par sagrado” [v.Fig.2.77].
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Figura 2.77 – Articulaciones formales de la estructura del “par sagrado”
Esta forma peculiar la podemos reconocer, ahora, en una “trompeta” de la 
orfebrería de Malagana, descrita por Archila (1996, 47, Lám. 76; 78, Fig.53), 
de la siguiente manera:
“…Esta pieza fue tallada en la parte distal de un fémur izquierdo sin epífisis, 
probablemente de humano, y en la diáfisis de otro hueso, cuya estructura 
recuerda la de un mamífero acuático, aunque también podría ser humano 
(Elizabeth Ramos, comunicación personal). Después se forró por secciones con 
láminas delgadas de oro de muy buena ley, consiguiendo un enchape excelen-
te. Los motivos que la decoran son geométricos, rectilíneos y curvilíneos…” 
Archila, 1996:78) 
Figura 2.78 – Trompeta, Malagana; Museo del Oro, MO33395
Este diseño del “par sagrado” lo identificamos a su vez en numerosas piezas 
en cerámica y estatuaria a lo largo de toda Suramérica. Por lo pronto nos 
interesa ver de qué otras maneras se articula la misma estructura en la ico-
nografía de San Agustín. Ahora, si dividimos la figura obtenida como icono 
Cé
sa
r A
ug
us
to
 V
el
an
di
a 
Ja
gu
a
162
alterno al diseño de hongos, en la relación forma/contra-forma, entonces 
tendremos la siguiente…
 
Figura 2.79 – Variaciones del diseño del “par sagrado”
…un diseño peculiar, que ahora podemos encontrar de manera paradigmática 
en una pieza de cerámica, de la colección expuesta en el Museo del parque 
Arqueológico de San Agustín:
Figura 2.80 – Cerámica, Museo del Parque Arqueológico de San Agustín
Este diseño lo reconocemos inmediatamente si estamos familiarizados con 
la obra de G. Reichel‑Dolmatoff, lo cual nos lleva al registro etnográfico y 
en particular a la imaginería de las comunidades Tukano del oriente de Co-
lombia. 
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Figura 2.81 - Pintura mural en una maloca Taibano, con dibujos alucinatorios. 
(Reichel-Dolmatoff, 1978a:Lám.43)
Reichel‑Dolmatoff es el primer investigador que explica la relación entre el 
uso de alucinógenos y los sistemas de representación estéticos de las socie-
dades indígenas (que apenas había sido sugerida por otros), y su conexión 
con las prácticas chamánicas y los mitos. Y también el primero en considerar 
que los principios activos de ciertas plantas, inducen o causan variaciones 
de la conducta, determinadas por la alteración o modificación del estado de 
la conciencia.
Dichos “…estados de conciencia alterados…”, permiten acceder o “…produ-
cir ciertos estados mentales deseables…” (Reichel‑Dolmatoff, 1978a:197) 
que, con respecto de los estados habituales o “normales”, se consideran 
como alucinatorios. En la base del fenómeno que produce la alucinación, se 
encuentra un hecho normal (para cualquier ser humano en cualquier con-
dición mental), la percepción de manchas, estrellas o formas irregulares 
que, técnicamente se denominan “fosfenos”: “…imágenes subjetivas, inde-
pendientes de toda fuente luminosa externa, [que] son consecuencia de la 
autoiluminación del sentido de la vista…” (Reichel‑Dolmatoff, 1978a: 172)
Lo importante de las observaciones de Reichel‑Dolmatoff y de sus propias 
experiencias en sesiones de consumo de yagé, es haber encontrado una con-
cordancia entre los diseños de los fosfenos, descritos mediante experimen-
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tos de laboratorio realizados por Max Knoll (Oster, 1970:85), y los diseños de 
imágenes y elementos iconográficos descritos por los indígenas y experimen-
tados por el investigador, en el trabajo de campo: “…Estas concordancias 
son demasiado estrechas para ser meras coincidencias y parecen demostrar 
que los motivos vistos por los indios bajo la influencia del yagé, sobre todo 
en la primera fase de la intoxicación, son fosfenos que después interpretan 
en términos culturales como dotados de significación específica…” (Reichel‑
Dolmatoff, 1978a:173)
Figura 2.82 - Comparación entre los fosfenos universales descritos por Max Knoll y los fosfe-
nos vistos por los indios Tukano del Vaupés, Colombia (Reichel-Dolmatoff, 1978b:45)
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“…el código contenido en los fosfenos se extiende más allá de los estrechos 
confines de la alucinación individual y se aplica al ambiente físico de la vida 
diaria. Es un hecho que los dibujos y motivos, percibidos bajo la influencia de 
la droga, son transferidos por los indios a los objetos concretos de la cultura 
material donde vienen a constituir una forma de arte. Se puede decir que 
prácticamente todos los elementos que consideramos como decorativos y que 
en nuestro criterio “adornan” los objetos manufacturados por los indios, son 
derivados de formas percibidas bajo la influencia de los alucinógenos, es de-
cir, están basados en fosfenos…” (Reichel‑Dolmatoff, 1985:295)
Este elemento icónico del “par sagrado” fue descrito por los informantes 
indígenas como la imagen de dos trampas de pescar o nasas, adosadas y 
vistas desde arriba, las cuales interpretan como órganos sexuales femeninos 
que actúan como “devoradores” y, en consecuencia, los peces que entran 
en ellas son elementos masculinos. En otro contexto de las escenas alucina-
das, dibujadas por los indígenas, estas espirales divergentes (back-to-back, 
double C scroll, las llama Reichel‑Dolmatoff) se encuentran articuladas con 
serpientes. La lógica de la articulación de estas estructuras es bastante 
compleja cuando se trata de llevarlas al campo de la interpretación pues, 
de ordinario se nos escapa el significado mismo del mito, dentro del cual 
tiene coherencia y sentido. A esto me refería cuando preguntaba sobre qué 
hacían dos caimanes en el útero de una mujer que no podía parir, pues, en 
nuestro sistema de representaciones esto es un sinsentido.
Antes de proseguir con otros dos casos en que aparecen las representaciones 
de hongos (o “vulvas devoradoras”, ya para el caso da igual) expongo otros 
modos y sitios en que este elemento aparece reiterado:
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Figura 2.83 – Úteros, hongos y “vulvas devoradoras”
De la escultura MB‑062 [v.Fig.2.83], ya tenemos una explicación, a la que 
sólo agregaría la referencia de los órganos sexuales femeninos “devorado-
res” para hacer notar la congruencia con el elemento que aparece sobre la 
frente de la máscara. Sin embargo, el sentido que se pueda deducir de una 
escultura no es nunca completo pues, como ya dije en un anterior argumen-
to, el sentido de la iconografía se “comporta” de una manera parecida a 
como ocurre en los mitos, se transforma o se completa de uno a otro refe-
rentes; y estas transformaciones no siguen nunca un solo patrón o modelo, 
pues en algunos casos los referentes son isomorfos en tanto que en otros son 
heteromorfos. De la figura labrada sobre una roca en La Chaquira (CH‑183), 
apenas puedo referenciarla, debido a que es única.
En algunas esculturas la hélice de la oreja se articula con la orejera de tapón 
formando una doble voluta (o, dextrosinistroversa), pero en este caso forma 
las dos espiras hacia adentro, como en la explicación que antecede. Y un par 
de diseños en un taparrabo de los indios Tatuyo en el Rio Pira-Paraná, en los 
que se reiteran las relaciones anotadas (Levi-Strauss, 1978: Láminas, 45).
Otra circunstancia estriba en el hecho de que, como en los mitos, las rela-
ciones no son unívocas pues lo que en un caso aparece como útero-caimán, 
en otro es útero-“devorador”; en un caso es hongo-hemipenis de serpiente y 
en otro hongo‑útero‑caimán. La dificultad está en cómo descifrar el sistema 
de permutaciones del discurso en el mito, y que por tanto, debe tener la 
misma estructura en el discurso que suponen las representaciones.
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El caso más complejo que tenemos en San Agustín lo hallamos en el Alto de 
las Piedras en el Montículo N° 3, Tumba N° 8, excavada en la campaña de 
1975-1976, pero cuyos resultados no fueron publicados hasta 1993. (Duque 
y Cubillos, 1993:38 s.s). Complejo, porque además de los elementos icono-
gráficos, tiene el ingrediente de que están pintados en cuatro colores. Dicha 
tumba y sus detalles de ubicación y arquitectónicos se han descrito en un 
capítulo adelante (Cfr. Cap.3), dedicado al problema de las representacio-
nes en color y la estructura del espacio funerario. Por lo pronto sólo me re-
feriré a los elementos icónicos y a su posible correlación con la iconografía 
en la estatuaria. Se trata de una tumba de corredor, formada por ocho losas 
(0.80 x 1.00 x 020 m., aprox.), colocadas de canto, las cuales revisten el 
recinto por tres lados; un extremo de la tumba está formado por varias lo-
sas pequeñas, taqueadas, sin pintura. Las losas se encuentran enteramente 
pintadas, formando un solo diseño que se compone por la repetición de un 
solo elemento.
Figura 2.84 – Tumba N° 8, Montículo 3, Alto de las Piedras
El diseño está elaborado sobre cada losa, de tal manera, que se continúa en 
la adyacente para formar un solo plano. La figuración en cada losa se com-
pone por un solo icono, compuesto a su vez por tres partes, una superior, 
otra media y la tercera abajo. La superior y la inferior contienen un diseño 
que se invierte simétricamente en la opuesta. Este diseño nos remite a otra 
parte de la información en la estatuaria, en particular a las esculturas MC-
108, MB-062 y BF-197…
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Figura 2.85 – Úteros y caimanes
…en las cuales ya he referenciado la presencia de un elemento particular: 
la representación de un útero disecado y su relación con la iconografía del 
caimán.
Como ya he dicho, estos elementos aparecen articulados de diferente ma-
nera en la estatuaria pero, aunque varía la forma aparente, conservan siem-
pre la estructura. Las representaciones se transforman mediante otras arti-
culaciones formales, como en el siguiente caso donde el sentido se conserva 
como una homología de los hongos y úteros devoradores, a través de la 
representación de vulvas [v.Fig.2.86].
Figura 2.86 – Representaciones de genitales
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Figura 2.86a - Correlación iconográfica
Si en el caso de la escultura MB-061, la representación de una vulva sobre la 
parte superior de la máscara, podría discutirse como resultado de una apre-
ciación subjetiva, en los dos casos siguientes, MA-017 y OJ-255, se puede 
constatar, de manera por demás objetiva, la figuración de la misma estruc-
tura. La representación de los genitales femeninos en la pieza MA-017, tiene 
una relación directa con la representación de dos niñitos sostenidos en las 
manos de, tal vez, la madre; y en el caso de la pieza OJ-255, llama la aten-
ción la postura de la figura, que se encuentra también en varios ejemplares 
de orfebrería [v.Fig.2.86a].
La vulva en la frente de la máscara de la pieza MB-061, se halla relacionada 
con otros elementos tales como el diseño de las orejas con una voluta doble, 
dextrosinistroversa, mediante la cual se dibuja tanto la hélice de la oreja 
como el adorno u orejera formando una sola estructura; los ojos tienen una 
figuración sui generis como una semilla germinada, lo cual es congruente 
tanto con el diseño de la vulva como con la bolsa que sostiene en una mano 
y un “grano” entre el pulgar y el índice de la otra mano [v.Fig.2.86].
Este diseño de ojo‑semilla se encuentra en la figura de la parte superior de 
la escultura AP-289, el cual diseño, a su vez, se halla relacionado con una 
diadema sobre la frente que tiene la misma estructura de los úteros dise-
cados y de los hongos representados en corte transversal. Igual cosa ocurre 
con la escultura MA‑013 en la cual los ojos‑semilla aparecen en la figura 
superior en tanto el hongo-útero, se representa como diadema sobre la ca-
beza de la figura inferior [v.Fig.2.87].
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Figura 2.87 – Diademas vulvas y ojos-semillas
Estas relaciones entre hongos y úteros con semillas, con caimanes y vulvas 
como diademas, se nos hacen tanto más extrañas, cuando las encontramos 
articuladas con genitales de serpientes y caimanes. En el curso de mi tra-
bajo en el noroeste de Argentina (Velandia, 2005b), encontré en una publi-
cación del Instituto de Investigaciones Arqueológicas y Museo de San Juan 
(Gambier; 1980:45), la relación de una pictografía atribuida a la cultura de 
Ansilta que me obligó, en la fase de trabajo de campo, a llegar hasta el sitio 
y obtener el material gráfico correspondiente. Mi interés se debió al hecho 
de que el pictograma reiteraba no solo tres de los cuatro colores que encon-
tramos en San Agustín, sino también una estructura que ya había descrito en 
el caso de la tumba pintada en el Alto de las Piedras.
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Figura 2.88 – Losa en el Alto de las Piedras y pictograma  
en los Morrillos de Ansilta, Argentina
Cuando describí el diseño en las losas de la tumba, relacioné su estructura 
con las de representaciones de úteros disecados y al parecer era suficiente 
el argumento, pero no quedaba claro por qué aparecían dos úteros opues-
tos, uno arriba y otro abajo de cada losa y cada conjunto enlazado con el 
siguiente. Al comparar este diseño con el del pictograma de Ansilta, adver-
timos no sólo que la estructura es la misma, sino también que el diseño del 
hongo aparece remarcado sobre otro diseño, el de un hemipenis de serpien-
te, cuyo cuerpo está descrito mediante una línea continua que envuelve el 
conjunto. Un diseño que, como ya había anticipado, aparece también en las 
urnas santamarianas:
Figura 2.89 - Urna de Santa María, MP-4431 y Hemipenis de serpiente, Foto Steve Downer
Incluyo una fotografía obtenida desde Internet [www.arkive.org], para ilus-
trar cómo es un hemipenis de serpiente, pues no es fácil observar un coito 
de serpientes y por tanto las ilustraciones no abundan.
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Estas estructuras que encontramos tanto en losas sepulcrales, como en ale-
ros rupestres y en urnas funerarias, en sitios distantes de Argentina a Colom-
bia, las podemos identificar también en un ceramio del Amazonas, descrito 
por Jacques Hébert en 1907 (p.187,pl. III, fig.4) y luego citado por Alfred 
Métraux en 1930 (p.153, pl.II). Dicha pieza proviene de Macupy sobre el río 
Teffé, afluente en el curso medio del Amazonas y corresponde a un tipo de 
cerámica que se extiende desde Santarem hasta la cuenca alta del Amazo-
nas.
Figura 2.90 - Cerámica de Macupy, Río Teffé, Amazonas
En este tipo de cerámica y en particular en la pieza referida, Hébert había 
reseñado elementos muy característicos de la iconografía del caimán que, 
mucho tiempo después Eliécer Silva Celis (1968:45) relacionó, al comparar 
algunos grafemas en un petroglifo de El Encanto, sobre el Río Hacha cerca 
de Florencia (Caquetá) [v.Fig.2.91,a], con la iconografía del caimán des-
crita por William Holmes (1888:180, Fig.277), en la cerámica de Chiriquí 
[v.Fig.2.91,b].
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Figura 2.91 – Iconografía del caimán
Si observamos el grabado sobre el cuerpo de esta pequeña olla (0.29 x 0.24 
x 0.17 m.) notamos que hay una forma compuesta por tres cuerpos que se 
articulan por los extremos mediante dos pares de semi-espirales o volutas 
invertidas formando un rombo en el centro [v.Fig.2.92]. Al abstraer el juego 
de volutas articuladas podemos aislar la siguiente composición…
Figura 2.92 – Diseño en la cerámica de macupy
…en la cual advertimos de inmediato la estructura que se encuentra tanto en 
San Agustín, como en los aleros de Ansilta, en Argentina [v.Fig.2.93]. 
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Figura 2.93 – Úteros, hongos y hemipenis de serpiente 
El diseño que forma los tres cuerpos y que Hébert había deducido como la 
simplificación de un motivo decorativo, lo podemos apreciar mejor median-
te el recurso de oponer la composición de fondo‑figura que, como ya advertí 
al analizar el diseño del caimán en la escultura MC-108, nos permite com-
prender cómo se encuentra articulado el espacio de las representaciones. 
Figura 2.94 – Estructura del caimán. Relación forma/contra-forma
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Los cuerpos del animal, ya sea en el bajo-relieve o en el alto relieve (rela-
ción forma / contra-forma), tienen la misma estructura. Dicha estructura, 
articulada con la estructura de las serpientes, se encuentra simplificada en 
un diseño similar a como había advertido Holmes en la cerámica de Chiriquí 
(Holmes, 1888:178, Figs. 271, 272, 273) [v.Fig.2.95].
Figura 2.95 – Simplificación en el diseño de caimanes; Chiriquí 
Para rematar esta travesía por la geometría americana que nos permite 
explicar cómo se encuentran articulados elementos anatómicos de plantas 
y animales, aparentemente tan extraños entre sí, como hongos y hemipenis 
de serpientes, con úteros y caimanes, exponemos ahora el caso de dos es-
culturas en el Alto de las Piedras, “…halladas en 1990 en las escombreras de 
las antiguas excavaciones hechas por buscadores de tesoros en el Montículo 
N° 2. Fueron colocadas como ofrendas y su posición original no alcanzó a ser 
perturbada por los guaqueros…” (Duque y Cubillos, 1993: 26). 
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Figura 2.96 – Esculturas en Montículo 2, Alto de las Piedras
Acerca de estas piezas, los autores no hacen ningún otro comentario; no 
obstante que ciertas características, las diferencian notablemente de la es-
tatuaria conocida hasta entonces. En estas piezas, muy similares entre sí y 
que constituyen un caso muy raro en San Agustín, puesto que nunca se ha-
bían encontrado esculturas que compartieran un diseño idéntico, aparecen 
unos personajes ataviados, también de manera singular, con unas grandes 
orejeras cilíndricas y sobre la espalda ostentan un dibujo en alto relieve.
Figura 2.97 – Elemento icónico en las esculturas del Alto de las Piedras
Ic
on
og
ra
fía
 fu
ne
ra
ria
 e
n 
la
 c
ul
tu
ra
 a
rq
ue
ol
óg
ic
a 
de
 S
an
 A
gu
st
ín
 –
 C
ol
om
bi
a
177
Una vez aislado dicho elemento, con nuestro criterio cultural de que la figu-
ra es “lo realzado” o relieve (como ya dije, sobre un “fondo” o espacio sin 
sentido), para lo cual hicimos, como en otros casos ya referidos, el ejercicio 
de plantearlo alternativamente en “positivo” y “negativo”, lo contrasta-
mos con la información ya estudiada en la fauna del alto Magdalena, y en 
especial, ya determinada en las representaciones en la estatuaria de San 
Agustín. Identificamos la imagen de un órgano animal del cual ya tenemos 
antecedentes en la orfebrería Tairona: Un hemipenis de caimán (Reichel-
Dolmatoff, 1988:67,68). Pero, con la particularidad de que al mismo tiempo 
representa un hongo, lo cual se refrenda con el hecho de que se trata de dos 
esculturas. Es decir, un hongo en cada una. Lo cual explica la rareza anota-
da, pues se trata precisamente de la representación del “par sagrado”.
 
Figura 2.98 – Hongo (forma/contra-forma) de San Agustín y hongo en cerámica Montalvo
Aquí hemos puesto juntas las versiones en “positivo” (negro sobre fondo 
blanco) y “negativo” (blanco sobre fondo negro), para compararlas con una 
imagen ya aislada y descrita respecto de la cerámica del Complejo Montalvo 
en el Valle del Magdalena en Colombia (Galindo y Mateus 2006), según la 
cual se trata de representaciones de hongos [v.Fig.2.98]. 
Y como imagen final se ésta explicación sobre la presencia de hongos en 
la iconografía de San Agustín, tenemos la singular estructura generadora 
del ciclo de los caimanes. Proponemos la comparación de la estructura del 
hemipenis de caimán, con un colgante de Tierradentro que fue descrito 
como “ancoriforme” y el espécimen Tairona que fue explicado por Reichel-
Dolmatoff (1988:67,68) como icono del hemipenis de lacértidos y de caimán, 
en particular. 
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Figura 2.99 - Comparación de elementos en la estatuaria y la orfebrería  
con un hemipenis de caimán
Ahora, proseguimos con la explicación acerca de las posibles representacio-
nes de enteógenos o, plantas sagradas, en la iconografía de la estatuaria. 
Una segunda posibilidad, según dije antes, estaba en la opción de que se 
representaran mediante la figuración de palillos, poporos, cucharillas para 
rapé narcótico, tabletas para rapé (snuff trays), es decir, instrumentos indi-
cativos de la práctica de ingestión de sustancias psicoactivas y que, según el 
registro etnográfico, dicha práctica y la ritualidad que supone su iconogra-
fía, es indicativa de las prácticas chamánicas.
En la estatuaria de San Agustín se encuentran varios casos de representación 
de palillos y poporos, pequeñas vasijas destinadas a guardar y conservar la 
cal que se requiere para mascar la hoja de coca (Eritroxilon coca), costum-
bre por demás antigua y extendida en toda la región andina
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Figura 2.100 – Representación de instrumentos para el uso de la coca
La escultura AI-27237 se hallaba originalmente pintada [v.Cap.3, Lams. XVIII 
y XIX, p.180], y dada la cantidad de elementos como lo complejo del tocado, 
el collar formado por hileras de plaquitas (4x8), el modo tan preciso como 
sostiene el palillo que pasa por entre los dedos anular y medio, el caracol 
a manera de poporo y el cubre-sexo sostenido por un cordón, atributos que 
le confieren un definido carácter ritual, permiten asegurar que el personaje 
caracterizado es el actor de una función 
Figura 2.101 – Representación de instrumentos para el uso de la coca
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En algunas de estas piezas, los palillos y poporos están relacionados con la 
representación de un abultamiento en una o las dos mejillas, lo cual descri-
be de manera muy gráfica la costumbre del “mambeo” o masticación de la 
coca [v.Fig.2.102]. Hay piezas, sin embargo, en que sólo aparece este rasgo, 
aunque relacionado con otros instrumentos.
Figura 2.102 – Abultamiento de las mejillas que representa la costumbre del “mambeo” 
Acerca de las posibles representaciones de tabletas para aspirar rapé narcó-
tico (snuff trays), hallé una referencia sobre la presencia de tablillas elabo-
radas en oro en Colombia (reseñadas en el Berlin Museum für Völkerkunde 
y en el Museo del Oro, Bogotá) y también en piedra (stone snuff trays), de 
las cuales se citan dos casos para San Agustín.
“…El uso de una tableta como parte de la parafernalia para aspirar, está di-
fundido ampliamente a lo largo de Suramérica […] Han sido reportadas bande-
jas de piedra para aspirar, desde la Sierra de Perijá en el norte de Colombia 
(Reichel‑Dolmatoff, comunicación personal). Se conocen diez y seis tabletas 
de metal y muchas de piedra procedentes de los Muiscas de la región central 
de Colombia […] En el sitio de San Agustín, ubicado en las pendientes orien-
tales del macizo Colombiano se encontraron varias tabletas de piedra (Duque 
Gómez 1963:64, arriba)…” (Torres, 1987:80)38
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Sobre las piezas referenciadas, Duque Gómez las había descrito como “…
molinos o metates, con sus respectivas manos, para la trituración de granos 
y otros productos alimenticios…” (Duque Gómez, 1963:58,64); sin otra pre-
cisión, no obstante su reducido tamaño y la forma particular de su diseño. 
 
Figura 2.103 - (Duque Gómez, 1963:64)
Según se puede deducir de la referencia de escala graduada en unidades 
de (3) tres centímetros, cada pieza mide entre 9.5 cm x 7.5 cm y 15 cm. 
x 9.0cm. Muy similar a una pieza ubicada en una colección particular que 
mide 18.5 x 14.5 x 5.5 cm., la cual proviene de un hallazgo fortuito en el 
sitio El Tablón, San Agustín [v.Fig.2.104].
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Figura 2.104 – Tableta o bandeja para aspirar rapé narcótico
Otra opción sobre las representaciones de psicotrópicos es la de sus efectos 
sicosomáticos, es decir, cuyo consumo altera de alguna manera el organis-
mo en cuanto pueden producir inflamaciones de las mucosas o también por 
cuanto se altera la percepción del cuerpo humano y por lo tanto se repre-
senta como una alteración de la forma o de las proporciones del mismo. Al 
respecto Eleonora Mulvany había planteado varias alternativas en los Andes 
Centrales…
“…Los personajes asociados a tocados y cetros con motivos fitomorfos pre-
sentan una serie de atributos que permiten identificarlos como actores de 
situaciones de consumo de alucinógenos. Entre ellos la presencia de pupila 
excéntrica (el ojo dividido que aparece en Tiwanaku y Wari), pupilas dilatadas 
(a veces representadas con forma cuadrangular para señalar este fenómeno), 
conjuntivas aculares inflamadas (reborde rojo en ceramios pintados y reborde 
marcado en esculturas líticas), posiciones “en vuelo” (personajes en posición 
horizontal), disociación (cabezas sin cuerpo)…” (Mulvany, 1994:205)
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Figura 2.105 – Efectos somáticos del consumo de enteógenos
En las piezas precedentes [v.Fig.2.105], se puede observar la manera como 
se han realzado los párpados mediante una doble línea o un reborde alre-
dedor de los ojos, que posiblemente representa los efectos externos de una 
inflamación de las conjuntivas oculares como resultado de la ingestión de 
elementos psicoactivos. En todos los casos, los personajes representados 
aparecen ejerciendo una función mediante la representación de atavíos e 
instrumentos.
La identificación de consumo de psicotrópicos sugerida por Mulvany, acerca 
de modificaciones corporales ya sean físicas, o producidas por sensaciones 
derivadas de las alteraciones de la percepción, como en el caso de la di-
latación de las pupilas (o,midriasis), que se representaría mediante ojos 
cuadrados, me lleva a considerar los dos casos particulares de represen-
tación de ojos cuadrados que encontramos en San Agustín, en las piezas 
(ya referenciadas) QB-157 y UY-222, que corresponden a sendos personajes 
ataviados, enmascarados y que sostienen en las manos un bastón de danzar 
[v.Fig.2.106].
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Figura 2.106 – Máscaras con representación del fenómeno de la midriasis, según E. Mulvany
De igual manera se puede considerar “…el fenómeno de la macropsia, la 
ilusión de percibir los objetos mucho mayores de lo que son, es frecuente 
en las alucinaciones provocadas por rapé narcótico…” (Reichel‑Dolmatoff, 
1978a:57). Dicho fenómeno es producido por una alteración de la percep-
ción, la cual consiste en que, bajo el efecto de ciertas sustancias ingeridas, 
los objetos se perciben como de tamaño muy superior al normal, igual que 
las manos y extremidades inferiores. Esta sensación y sus efectos han sido 
descritos en varios trabajos…
“…El ebene es usualmente soplado por el chamán a través de una pipa larga 
por cada fosa nasal –a veces dos veces-- del consumidor expectante. El consu-
midor inmediatamente comienza a lagrimear y a producir mucho líquido por 
la nariz. El episodio comienza con excitabilidad seguido por entumecimiento, 
espasmos de los músculos faciales, descoordinación de las destrezas motoras 
y náuseas con vómito. Entonces comienzan las alucinaciones, que ocurren con 
frecuente macropsia, lo que quiere decir que los objetos se perciben con un 
tamaño exagerado. El resultado es, la experiencia de visiones individuales, 
que son una parte integral de sus enseñanzas religiosas…” (Swoboda, 1998)39
La importancia de este fenómeno ha sido advertida, no sólo por sus efectos 
alucinatorios sino también por su posible incidencia en la concepción y dise-
ño de las formas plásticas, ya que explicaría el origen de formas de repre-
sentación tan complejas y distantes de los conceptos del arte occidental, 
como la escultura Olmeca.
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“…El [Henry Wassen] hace esto refiriéndose a las diferentes reacciones al pol-
vo de epéna (indudablemente lo mismo que el ebene) de los indios Yanoáma 
[Yanomamö], […] Entre los efectos él menciona la micropsia y la macropsia. 
También relaciona el polvo de epéna con el veneno para flechas usado por 
estos indios.
En su discusión, Wassen asocia los síntomas del consumo de virola con aquellos 
desproporcionados rasgos culturales como las cabezas gigantes de los Olme-
cas, hipotéticamente asociados con macropsia y las imágenes difíciles de ex-
plicar de la tapicería de Paracas, las cuales el conecta con las sensaciones de 
vuelo experimentadas bajo la influencia del epéna…” (Alvarsson y Hultkrantz, 
1995:7,8)40
En el caso de la estatuaria de San Agustín (situación extensible a toda la 
estatuaria andina) explicaría la “desproporción” (desde la perspectiva occi-
dental) de las representaciones humanas, en las cuales la cabeza ocupa en 
ocasiones los 2/3 del total de la pieza. Un caso especial lo podemos carac-
terizar en una pieza de orfebrería, en la que aparece una figura humana, sin 
cabeza (disociación, según Mulvany), y con las manos “desproporcionadas” 
con relación al resto del cuerpo [v.Fig.2.107].
Figura 2.107 – Museo delOro, O-32873
Respecto de la representación de prácticas médicas como la cirugía, se han 
propuesto en el pasado “hipótesis” sin sustentar, a partir del parecido de 
ciertos instrumentos que aparecen en la estatuaria con los tumis peruanos, 
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de los cuales se conoce su empleo, desde tiempos preincaicos, en la trepa-
nación de cráneos. Una dificultad para respaldar tal hipótesis en San Agus-
tín, es la ausencia de estos instrumentos en las excavaciones controladas; 
sin embargo, es posible sustentar la propuesta mediante una exposición 
detenida del material iconográfico.
El primer argumento es una deducción a partir de la descripción de órganos, 
como el aparato reproductor femenino ya explicado en la pieza MB-062. La 
representación de órganos internos sólo es posible mediante la observación 
de la estructura anatómica, lo cual, como parece obvio, sólo sería posible 
para aquellas sociedades mediante la disección del organismo [v.Fig.2.108].
Figura 2.108 – Escultura MB-062
Que pudieran hacerlo no debe sorprender, si conocemos el instrumental de 
que disponían sociedades de un desarrollo similar al de la sociedad agusti-
niana. Respecto de tal instrumental en San Agustín veremos los siguientes 
casos en las esculturas MO-19441, QB-15642 y AP-29043.
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Figura 2.109 – Esculturas con representaciones de instrumentos “quirúrgicos”
El uso de tumis, según lo que conocemos en el registro arqueológico de los 
Andes Centrales, está referido especialmente a la práctica de la trepana-
ción de cráneos. En San Agustín, como consecuencia del saqueo de la mayor 
parte de los montículos funerarios y por efecto de las condiciones ambien-
tales, no se conservan restos óseos en los cuales se pudiera verificar dicha 
práctica; aún en excavaciones controladas es difícil hallar restos humanos. 
Pero, tenemos una pieza con unas características peculiares [v.Fig.2.110].
 
 Figura 2.110 - Escultura PU-16244 Figura 2.111 – Barreno o trépano
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Esta escultura fue hallada por un grupo de guaqueros en el proceso de sa-
queo en un montículo funerario de la vereda El Purutal; pieza que, además 
de las características especiales que luego describiré, tiene la particular de 
que se encuentra pintada [v.Cap.3, Lám.3.36]. La escultura representa un 
personaje ataviado con un tocado, orejeras de tapón, que sostiene bajo su 
brazo izquierdo el cuerpo de un niño. Este tiene el cuerpo y la cara pintados 
de color rojo y el pelo de negro. Sobre la cabeza aparece una protuberancia 
con una obturación en el centro, con un diseño geométrico en el cual coinci-
de, con toda precisión, el diseño del extremo del instrumento que sostiene 
en su mano derecha, como se observa en la [Figura 2.111]. Es posible que 
dicho instrumento sea un barreno o trépano y que la escena represente una 
práctica quirúrgica que no es inusitada para la región ni para la cultura de 
San Agustín en particular.
Dicha práctica, es congruente con otra para la cual tampoco se encuentran 
evidencias en el material osteológico disponible en el registro arqueológico 
de San Agustín. Se trata de la deformación intencional del cráneo (y, con 
ello, es posible que de otras partes del cuerpo), para cuya hipótesis aporta-
mos la observación hecha sobre varias esculturas en las cuales un personaje 
sostiene un niño [v.Fig.2.112].
Figura 2.112 – Representación de personajes que sostienen niños
Estas figuras de infantes tienen la particularidad de que ostentan una es-
pecie de adorno o de objeto que sobresale a lado y lado de la cabeza y por 
arriba de ella. Estos, fueron considerados por otros investigadores como 
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parte del tocado o arreglo de cabeza específico de las representaciones de 
niños, pero al observarlos detenidamente se establece que no son idénticos 
y que, aunque aparecen adosados al diseño de la cabeza, no hacen parte de 
un “tocado” propiamente dicho [v.Fig.2.113].
Figura 2.113 – Representación de niños con aparejos para la deformación del cráneo
Al hacer una búsqueda por el registro arqueológico suramericano, encon-
tramos una opción explicativa al comparar dichos diseños con los aperos o 
artefactos utilizados para la práctica de deformación intencional de crá-
neos hallados en Perú y de los cuales hizo una reconstrucción Pedro Weiss 
(1961:30 s.s) [v.Fig.2.114]. 
 
Figura 2.114 – Aparejo para deformación cefálica (Weiss, 1961:33)
Visto de frente, este aparejo tendría una forma similar a la observada en 
las cabezas de los niños representados en la estatuaria. En otras esculturas 
es posible identificar una estructura parecida a la ya descrita en los niños, 
como en el caso de una escultura del Alto de los Ídolos [v.Fig.2.115], en la 
que se aprecia cómo sobresalen por los lados y atrás de las orejas los extre-
mos del aparejo y por encima de la frente el nudo de la cuerda que compri-
me la tablilla horizontal.
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Figura 2.115 – Escultura AI-28345
Según Weiss (1958:511), las prácticas de la trepanación y deformación de 
cráneos se encuentran estrechamente vinculadas con la práctica de la de-
capitación de enemigos de guerra y la conservación de sus cráneos como 
trofeos. De la representación de tal práctica tenemos varios casos en la 
estatuaria de San Agustín [v.Fig.2.116 y 2.117]. 
Figura 2.116 – Representación de cabezas trofeo en esculturas  
PV-41846, MB-03047 y AP-30548
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Figura 2.117 – Representación de cabezas trofeo en esculturas  
QU-14749, MB-02850 y PA-21251
Las prácticas de deformación y trepanación de cráneos y la conservación 
ritual de los mismos como trofeos están extensamente referenciados desde 
los tiempos de la Conquista y luego documentados en el registro arqueológi-
co, en particular para el valle alto del Río Magdalena. Los analistas explican 
dichas costumbres considerándolas desde prácticas terapéuticas hasta de 
carácter estético, pero casi no se las relaciona con el contexto mitopoético 
de tales culturas. Sin negar que pudieran tener tales caracteres, pienso que 
se trata de fenómenos culturales muy complejos como para reducirlos a 
una simple costumbre o moda para mejorar la apariencia individual o para 
diferenciar calidades y rangos sociales. Esta complejidad la encontramos 
en el discurso mitopoético que construye las explicaciones del mundo y de 
los modos de relación entre los seres humanos y entre estos y el resto de la 
naturaleza, algunas de cuyas implicaciones veremos a través de la relación 
de chamanes y jaguares. Y un poco más adelante, volveremos sobre el tema 
de la deformación de cráneos y de su uso como trofeos. 
Chamanes y jaguares
El supuesto de la representación de la transformación del chamán en ja-
guar o de “…chamanes jaguares…” en San Agustín (Llanos, 1995), nos re-
mite directamente al problema de la representación de jaguares, o felinos 
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en general, en la estatuaria; y digo problema, porque ya ha sido planteada 
por otros investigadores la objeción, al menos, acerca de la generalización 
del carácter felino de la iconografía (Furst, 1968; Lumbreras, 1989; Legast, 
1998; Helms, 1998). Al respecto, podría decir que esto no es sólo el resulta-
do de una “impropiedad” explicativa (lo de generalizar las partes), sino más 
bien de una costumbre en el pasado de la arqueología (en Colombia y en 
otras partes donde también “se cuecen habas”), que buscaba conectar de 
alguna manera nuestras culturas prehispánicas de menor cuantía (sin pirá-
mides ni ciudades perdidas), con las grandes culturas de Mesoamérica o del 
área Andina. Pienso que este fue el abono para la predominancia que ha te-
nido el supuesto del “culto al jaguar” en América prehispánica (Cfr. nota 5).
“…El así llamado “culto al jaguar” entre los Olmeca se ha interpretado va-
riadamente, pero muchas de estas explicaciones soportan desde los sesgos 
etnográficos la tendencia a atribuir a una cultura de otro tiempo aquellas 
actitudes y conceptos que nos parecen ser lo más “natural” y los cuales son, 
por consiguiente, asumidos sin sentido crítico como para poseer validez uni-
versal…” (Furst, 1968:145)52
“…se usa la categoría Chavín para demasiadas cosas, como la simple identifi-
cación, en la cerámica, de personajes que tienen colmillos o garras, los que 
además son indefectiblemente llamados “felínicos”. De otro modo, cuando 
aparecen “rasgos felínicos”, se infiere la presencia o “influencia” Chavín y 
cuando se busca el “origen de Chavín” se acude a averiguar cuáles son las más 
antiguas representaciones del felino…” (Lumbreras, 1989:106,107)
Tales generalizaciones, introdujeron otras dificultades para el estudio de la 
iconografía pues, no sólo daban por concluidas correlaciones culturales in-
adecuadas, sino que también impedían la crítica de las descripciones elabo-
radas. Así, por ejemplo, la noción de la representación de la “boca felínica” 
en la estatuaria, estableció el cliché de que dondequiera que aparecieran 
colmillos, había una boca de jaguar o de felino. Y esto no es necesariamente 
cierto. En la estatuaria de San Agustín, aparte de numerosos casos de bo-
cas humanas, descritas de manera más o menos naturalista, se representan 
bocas de 1. Mono; 2. Serpiente; 3. Iguana; 4. Rana; 5. Caimán; y 6. Jaguar 
(o, felinos). Los he puesto en este orden para mostrar primero cuáles casos 
no son atribuibles a representaciones de “bocas felínicas” y al final, con los 
casos específicos, demostraré de qué manera está representado el jaguar. 
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El procedimiento analítico se inició ya desde la observación de las represen-
taciones animales en la estatuaria, pues la primera dificultad, si era cier-
to que en San Agustín estaba representada una “fauna religiosa” (Barney, 
1975), consistió en establecer las diferencias anatómicas que podrían defi-
nir la diversidad de la fauna representada o, en otras palabras, había que 
responder a la pregunta de cómo era que estaba representada una fauna. 
Y para ello había que recurrir por lo menos a ordenar ese procedimiento, 
que ya expliqué antes, que nos permite hacer de manera casi intuitiva, una 
morfología comparada que, en el caso del reino animal, hay que formular 
como una taxonomía comparada. Una de las características básicas en la 
iconografía prehispánica es la del rigor estructural de las representaciones 
pues su funcionalidad como significantes depende de la precisión formal de 
las figuraciones. De tal suerte que en San Agustín no hay nada gratuito como 
representación; ni una línea, ni un plano, ni un solo elemento figurativo está 
como añadido, como variable que pudiera estar o no estar. Esto se verá con 
claridad en la explicación que sigue.
De las estructuras anatómicas representadas en la estatuaria, escogí la de 
la representación de bocas, según las fórmulas dentarias características a 
cada orden animal; a lo cual llegué luego de observar con detenimiento 
cada estatua y de fotografiar y dibujar cada boca. De la observación se des-
prendía la deducción de que la representación dentaria tenía siempre un 
orden recurrente que, por tanto, podía corresponder a fórmulas dentarias 
específicas. Sin embargo, en la medida en que las representaciones no son 
naturalistas, en el sentido de retratos objetuales de los animales referen-
ciados, las representaciones se encuentran “interpretadas” según el propó-
sito de cada escultura. “…Este patrón dental puede ser considerado como 
representativo de un animal conocido zoológicamente o, alternativamente, 
la representación dental puede ser considerada tanto temática o simbólica 
como literal…” (Helms, 1998:139)53. Por lo tanto, no puedo partir de las 
fórmulas dentarias como aparecen en los textos de anatomía comparada, 
sino de la manera como se encuentran representados y del modo como se 
articulan las estructuras.
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Figura 2.118 – Escultura MC-11554 y cráneo de Cebus Capucinus
Por ejemplo, en este caso de la escultura MC‑115 [v.Fig.2‑18], se puede 
observar la articulación de dos caracteres icónicos que corresponden a re-
ferentes diferentes, la morfología de la fórmula dentaria del Cebus capuci-
nus. Nótese cómo se traslapan los colmillos, los superiores inclinados hacia 
fuera, y cuatro incisivos, arriba y abajo, entre los colmillos de la mandíbula 
inferior.
Figura 2.119 – Esculturas AI-26255 y AL-13756, Representaciones de monos
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En AI-262, se encuentra una morfología similar con la diferencia en la forma 
de los ojos que están representados con círculos planos. En la pieza AL-137, 
se dibujaron los ojos de manera similar, en tanto que el carácter simiesco 
está descrito por el marcado prognatismo de la cara y la proyección de la 
boca. Por demás, el mono descrito, se encuentra ataviado con un cubre-
sexo que sólo se identifica en otro par de casos de representaciones de mo-
nos, y porta en las manos un pequeño cuenco (poporo, tal vez) y un palillo. 
Sobre la cabeza ostenta un complejo tocado y en las orejas lleva orejeras 
de tapón.
Las serpientes están representadas mediante elementos fenotípicos distin-
tivos o específicos de algunas especies, tales como la “cascabel” (Crótalos 
durissus) la “anaconda” (Eunectes murinus gigas), la “taya x” o “mapaná” 
(Bothrops atrox y bothrops nasuta) y las “corales” (Micrurus wagler), como 
se verá en los casos respectivos, se encuentran significadas mediante el 
diseño de las bocas como en las esculturas MC‑113 [v.Fig.2.120] y CP‑163 
[v.Fig.2.121].
  
 Figura 2.120 – Escultura MC-11357  Figura 2.121 – Escultura CP-16358 
Como se observa en MC-113, sólo aparecen representados los colmillos, 
traslapados completamente sobre el labio opuesto y no tienen ni incisivos 
ni molares. Igual cosa ocurre en el detalle de la escultura CP-163 (que no se 
ha observado ni publicado hasta ahora) en que se representa la cabeza de la 
serpiente y en la boca los colmillos superiores y la lengua bífida.
Las bocas de iguanas y ranas también se encuentran diferenciadas. Estas re-
presentaciones son raras pues de cada una sólo hay dos piezas, pero los ras-
Cé
sa
r A
ug
us
to
 V
el
an
di
a 
Ja
gu
a
196
gos están definidos de manera “natural”. En el caso de la rana de Lavapatas 
(QL-131), esta tiene una nariz antropomorfa y de la boca cerrada sobresalen 
un par de colmillos de serpiente [v.Fig.2.122].
Figura 2.122 – Esculturas TM-466 (iguana) y QL-13159 (rana)
Las representaciones de bocas de caimán tienen una peculiaridad pues, 
aparte de la descripción de numerosos dientes, se definen dos pares de 
colmillos propiamente dichos pero, a diferencia de las representaciones de 
carnívoros (u, omnívoros como el mono), estos se traslapan invertidos es 
decir, que mientras en los carnívoros terrestres el par inferior se aloja entre 
los colmillos superiores, en las representaciones de caimanes aparecen al 
revés, los colmillos superiores entre el par inferior. Esta diferencia en el di-
seño no se debe a ningún error del dibujante al proyectar el boceto sino, por 
el contrario, significa no sólo un especial cuidado puesto en la realización de 
la estatuaria, sino también un conocimiento de la naturaleza; tanto, como 
para evidenciar diferencias taxonómicas entre especies de un mismo orden, 
como las diferencias entre cocodrilos y caimanes. 
“…La mayor división taxonómica y estructural de los cocodrilos, separa los 
caimanes y lagartos de los propios cocodrilos […] Esta dicotomía se basa en la 
relación especial entre las filas dentarias de la mandíbula superior e inferior. 
Entre los propios cocodrilos las dos hileras de dientes están regularmente 
alineadas en el plano vertical. Los dientes interpuestos hacia afuera de los 
“labios” aunque las mandíbulas estén cerradas. El diente más prominente es 
el enorme colmillo frontal de la mandíbula inferior, que cuando la boca está 
cerrada, está alojado en un nicho marcado externamente en la mandíbula su-
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perior. A modo de contraste, la mandíbula superior del grupo lagarto—caimán 
es proyectada hacia afuera de tal modo que el plano vertical de la línea de 
dientes superior sobresale bien de la hilera de dientes inferior. Entre lagartos 
y caimanes la fila de los dientes superiores es visible cuando la boca está ce-
rrada. Pero la línea inferior está completamente escondida; el gran colmillo 
frontal de la mandíbula inferior está enfundado en una gran cavidad inferior, 
el que, sin embargo, sobresale como un marcado espacio interdental en la fila 
dental superior, separando la forma más larga de colmillo frontal del resto de 
la fila de dientes superior…” (Lathrap, 1974:302‑303)60
En la escultura MA‑010 [v.Fig.2.123], aparecen seis pares de incisivos como 
corresponde a la fórmula dentaria del jaguar (o felinos); en algunos casos se 
muestran sólo cuatro o cinco pares de incisivos, pero esto tiene que ver con 
la articulación de otros elementos, que explicaré más adelante. 
Figura 2.123 – Escultura MA-01061, con boca de felino (jaguar?)
En la escultura AI-279, se muestra la dentadura de un gran caimán de la 
Meseta B del Alto de los Ídolos, en la cual los dientes cónicos a lado y lado 
de las mandíbulas se representan de manera genérica pues, al parecer, sólo 
interesa determinar la manera como se articulan los colmillos delanteros, 
como ocurre también, según Lathrap, en Chavín de Huántar (Lathrap, 1974-
303). Igual ocurre con la escultura AL.141 [v.Fig.2.124].
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Figura 2.124 – Esculturas AI-279 y AL-141, nótese cómo los colmillos se hallan “invertidos”
A continuación mostraré la diversidad de casos de articulación de las den-
taduras de caimán con otros elementos, que nada tienen que ver con la 
estereotipada “boca felínica” [v.Fig.2.125]. En todos los casos la estructura 
fundamental es la figura humana sobre la cual se articulan estructuras dife-
rentes que corresponden a formas animales distintas. En el caso del diseño 
de las bocas en estas esculturas se articulan “fórmulas dentarias” diferen-
tes, en las que los colmillos se encuentran “invertidos” como ocurre en las 
representaciones de los caimanes.
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Figura 2.125 – Esculturas con colmillos “invertidos” respecto de la fórmula de los felinos 
Una vez que he demostrado que no hay hechos ni datos suficientes en la 
iconografía de San Agustín para deducir que todas (o, la mayor parte) de 
las estatuas tienen una “boca felínica”, puesto que los colmillos no son 
exclusivos de las representaciones de felinos y por otra parte que las repre-
sentaciones de estos no son tan numerosas para sustentar un culto al jaguar, 
ahora tenemos otra situación. El jaguar (y otros felinos como el puma –Felis 
concolor--) tiene una gran importancia en la iconografía y, por lo tanto, en 
la cosmogonía que representa, pero no como se le había atribuido desde 
los estereotipos de nuestra perspectiva cultural, sino desde su articulación 
en dicha cosmogonía. En consecuencia, no se puede pretender encontrarlo 
representado en una especie de hagiografía, a la manera de nuestras imá-
genes religiosas en nuestros espacios sagrados.
Las atribuciones virtuales y formales de la representación del jaguar se ha-
llan articuladas de maneras muy diversas pues las relaciones con los demás 
referentes iconográficos son de hecho también diferentes. Esto explica, en 
parte, que el jaguar no aparezca (casi) representado de manera naturalísti-
ca o realista, ni tampoco aislado de las demás representaciones, lo cual ha 
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generado varias discusiones. Al respecto, Anne Legast describe, refiriéndose 
a los elementos iconográficos en la estatuaria…
“…Los animales son omnipresentes, con monos, pájaros, búhos con serpien-
tes, anfibios y cocodrilos fácilmente reconocibles. Sin embargo, estatuas rea-
listas de felinos completos con todos sus rasgos distintivos son raras en San 
Agustín. Están principalmente representados a través de sus mandíbulas, se 
encuentran juntos en caras que son de otra manera humanas y en las cuales 
no son siempre identificables los cuadrúpedos. En algunos casos, en últimas 
son reconocidos como felinos mezclados con otros animales; en otros tienen 
caras de reptiles tales como serpientes o cocodrilos, o de murciélagos o mo-
nos…” (Legast, 1998:132)62
Una situación similar y con argumentos parecidos ha sido expuesta por Peter 
Furst a propósito de la estatuaria en la cultura Olmeca: 
“…para ser significativo [en el arte Olmeca] el jaguar es raro como simple re-
presentación zoomorfa. Sólo mas tarde es representado sencillamente como 
el animal; aún entonces su aspecto y los elementos iconográficos asociados, 
destacan los rasgos sobrenaturales sobre las cualidades naturales. En el arte 
Olmeca el jaguar es casi en todos los casos el ente jaguar, p.ej. el felino an-
tropomorfo o el antropomorfo felinizado. Este motivo hombre-jaguar abarca 
un continuum conceptual y representacional, desde un zoomorfismo predo-
minante por un lado hasta casi un completo antropomorfismo por el otro…” 
(Furst, 1968:148)63
En consecuencia, antes de intentar la descripción de lo que pudiera “pare-
cerme” una representación del jaguar --y como ya expuse desde el comien-
zo‑‑, tengo que partir del modelo de referencia en el registro etnográfico, 
para entender primero qué es lo que puedo esperar como sentido de la 
representación y de qué manera se articula dicho sentido en la estructura 
del mito. Entonces, me remito a la estructura de ese cosmos de piedra que 
ya enuncié y en el cual, seres humanos y animales tienen unas relaciones y 
modos de representación singulares.
La relación entre el HOMBRE y el JAGUAR, entendidos estos como referentes 
mitopoéticos, no se puede establecer directamente, sin mediaciones. Para 
hacerlo no basta reconocer que los dos términos hacen parte de la totalidad 
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llamada MUNDO y que además éste es un resultado o producto histórico. 
Se requiere, antes que nada, entender que la relación es al mismo tiempo 
un cierto modo de articulación con la compleja trama de relaciones que 
determina la estructura de ese mundo; o sea que, precisamente, no puede 
explicarse al margen de esa «historia».
Los mitos indígenas son «historicistas» en dos sentidos: De una parte las 
narraciones siempre se refieren a la realidad, hablan de una cierta reali-
dad y siempre, también, explican el ser de esa realidad. Los mitos son una 
respuesta a la pregunta que un niño indígena podría hacer sobre por qué la 
luna tiene la cara manchada, el arco iris colores o el río peces. Y al mismo 
tiempo, en el otro sentido, la explicación que un chamán haya de dar, ten-
drá que buscarla en los orígenes y en el proceso de las cosas; en la memoria 
que a las sociedades sin escritura les confiere la seguridad de estar en la 
historia. Aclarada esta condición de la lógica mitopoética, entonces, decir 
que la iconografía en la estatuaria de la cultura arqueológica de San Agus-
tín, es “antropomorfa” o “zoomorfa”, tiene un sentido y una significación 
completamente distintos a lo que la misma expresión diría para nosotros.
El jaguar aparece, en las mitografías amazónicas y de los Andes, ligado di-
rectamente al hombre o, mejor, al género humano, en los mitos de origen 
que explican tanto el ser de las cosas y de los seres como el por qué de la 
organización del cosmos. Ya se trate de que el jaguar sea el dispensador de 
los bienes culturales o simplemente de que los hombres cazadores descien-
den de los amores selváticos de un jaguar mítico y una mujer primigenia, la 
“anécdota” se refiere o está explicando, el origen de las relaciones sociales 
y al mismo tiempo el paso de la naturaleza a la cultura. 
“... Hay extensas series de mitos sobre los jaguares en los cuales el Jaguar 
salva al héroe, le enseña el arte del fuego y de la cocina... [sin embargo] el 
Hombre y el Jaguar son opuestos polares. El uno come comida cocida y el 
otro, cruda. Más aún, el Jaguar se come al hombre pero el Hombre no come 
Jaguares. No hay reciprocidad entre ellos... Pero en los mitos, todos los “bie-
nes culturales” que el Hombre posee provienen del Jaguar. Es decir que desde 
los tiempos míticos, el Hombre y el Jaguar han trocado sus puestos. Esto 
sugiere que [antes] debió de existir alguna reciprocidad entre ambos. Y real-
mente es verdad que el Jaguar tiene una esposa humana. En muchos mitos, la 
esposa india del Jaguar desempeña un importante papel en oposición al héroe 
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cultural. Sin embargo, una vez que los bienes del Jaguar han sido tomados 
por el Hombre (que por lo general le roba el fuego) entonces la “conexión” 
se rompe y la esposa humana del jaguar es destruida...” (Yalman, 1970:114)
En las narraciones mitopoéticas el JAGUAR y el HOMBRE son referentes 
opuestos o proposiciones contrarias, a pesar de que todos los demás ele-
mentos o referentes del texto los reúne como principio o fundamento de 
algún proceso. Mientras el JAGUAR come comida cruda, el HOMBRE la come 
cocida y mientras el HOMBRE mata JAGUARES y no se los come, el JAGUAR 
mata HOMBRES y se los come. La razón de esta asimetría se encuentra en la 
consecuencia lógica que debe guardar la narración. El discurso del mito no 
puede contradecirse ya que, si los hombres descienden de los jaguares, no 
pueden comerse a su padre pues equivaldría a auto-negarse; pero la rela-
ción contraria sí es congruente, pues los padres jaguares pueden comerse a 
sus hijos sin negar su relación de causalidad.
De otra parte, las dos relaciones son coherentes en cuanto a la condición de 
CRUDO o COCIDO. Pero que sea de una u otra forma depende de un tercer 
elemento: el FUEGO, que, según el mismo mito, era posesión exclusiva del 
JAGUAR hasta que el HOMBRE, con alguna artimaña, se lo roba. Antes de 
éste hecho el Jaguar comía la comida cocida. A partir de allí, la MUJER asu-
mió la función de cocinar la comida y se convirtió en la mediación necesaria 
para “dialectizar” la extrapolación de la relación HOMBRE/JAGUAR.
El hecho de que HOMBRES y JAGUARES cazan los mismos animales los coloca 
en una oposición recíproca, pues al mismo tiempo resulta que si el HOMBRE 
es cazador, es porque su padre mítico es el JAGUAR, de tal suerte que al 
competir por la misma caza, el JAGUAR está siendo negado. En este juego 
de relaciones la contrariedad se quiebra como la cuerda, por la parte más 
delgada: por la MUJER. Esta resulta ser la responsable de la contrariedad, 
no sólo por ser la madre del HOMBRE sino porque al parir más HOMBRES está 
pariendo más cazadores y, por lo tanto, los JAGUARES tendrán más dificul-
tades a la hora de conseguir el alimento. De aquí se deriva la relación de 
contradicción entre la MUJER y el JAGUAR.
En consecuencia, la relación HOMBRE/JAGUAR se establece a través de la 
MUJER. Esta, de cualquier manera que se oponga, siempre tendrá con el 
JAGUAR una relación de contradicción. La primera relación opone directa-
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mente a la MUJER y el JAGUAR, respecto del paso de la NATURALEZA a la 
CULTURA, pues la MUJER, generalmente salida de alguna laguna, o caída del 
cielo mediante una liana colgante, pertenece a la NATURALEZA, mientras el 
JAGUAR, poseedor de los bienes culturales, pertenece a la CULTURA:
Figura 2.126 – Relaciones de oposición entre el JAGUAR y la MUJER
Este par de oposiciones se enuncia: MUJER : NATURALEZA :: JAGUAR : CUL-
TURA. Hasta aquí llega la reciprocidad entre el JAGUAR y la MUJER. El re-
sultado de estos amores mitopoéticos es el nacimiento del HOMBRE/JAGUAR 
(Hombre por ser hijo de la Mujer y Cazador por ser hijo del Jaguar) quien, 
con un golpe de astucia, engaña al inocente JAGUAR y le roba el fuego de 
cocina. La relación se transforma, desplazando al JAGUAR a los linderos de 
la NATURALEZA y a la MUJER, poseedora ahora del fuego de cocina, a los 
lares de la CULTURA. 
En adelante, según refieren mitos de culturas diversas en toda Suramérica, 
los jaguares acechan a las mujeres y las atacan o las violentan sexualmente 
y las “mujeres” del jaguar, despedazan a los cazadores, a quienes engañan 
con su apariencia de mujeres humanas. La relación se representa de la si-
guiente manera: 
Figura 2.127 – Relaciones de oposición entre HOMBRE, JAGUAR, MUJER y “MUJER” JAGUAR
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El enunciado, MUJER : HOMBRE :: JAGUAR”mujer” : JAGUAR, muestra 
cómo, mientras la oposición HOMBRE/JAGUAR se polariza como relación de 
contrariedad, las oposiciones resultantes entre HOMBRE/JAGUAR”mujer” y 
MUJER/JAGUAR se resuelven como relaciones de contradicción.
Por último, los hombres cazan jaguares, les quitan la piel, las garras y los 
colmillos y ataviados con estos elementos, en alguna ocasión, mediante el 
ritual adecuado, se transforman en jaguares con el fin de actualizar el mito, 
es decir, de contar su historia. Es en este punto del trasfondo del mito, don-
de se encuentra el fundamento “teórico” del chamanismo, ya que la posibi-
lidad de la transformación del chamán en jaguar, reposa en el hecho de que 
comparten la misma naturaleza donde los encuentros y discordancias entre 
unos y otros, hombres y jaguares, están explicados por los avatares de la 
historia que los explica a ambos como parte de un mismo proceso, es decir 
de una misma naturaleza; la transformación es una especie de regresión in-
telectual que le permite al chamán, y con él a la comunidad que representa, 
reactualizar su permanencia en la historia mediante la recuperación de sus 
orígenes. 
Ahora, ya podemos ir a la caza de jaguares en la iconografía de San Agustín, 
pues ya sabemos qué podemos esperar encontrar como imaginario, a partir del 
modelo etnográfico suramericano. G. Reichel‑Dolmatoff sugiere que las figu-
raciones del jaguar se encuentran en la estatuaria, de tres maneras básicas:
“…Podemos entonces hablar de tres categorías básicas de esculturas felinas 
en San Agustín: Una en la que un jaguar casi real ataca a una hembra humana; 
una en la cual un hombre adquiere atributos felinos y está en cierto modo 
transformado en un grotesco jaguar; y una en la que un hombre-jaguar está 
mezclado con otros seres monstruosos, como en las, así llamadas, estatuas del 
alter ego, las cuales muestran una figura secundaria fantástica agazapada so-
bre la espalda y los hombros de un hombre-jaguar erguido. En cualquier caso, 
la bestia felina está siempre mostrada en estrecha relación con las figuras 
humanas y esta asociación constituye evidentemente un tema central de un 
antiguo sistema de creencias indígenas que establecen su expresión concreta 
en estas esculturas…” (Reichel‑Dolmatoff, 1972a:54)64
La pesquisa, en consecuencia, nos lleva a un sitio distante unos ocho kiló-
metros del Parque Arqueológico de San Agustín, denominado La Parada, en 
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la Vereda Arauca. Entre otras piezas diseminadas y de difícil ubicación, en 
razón de la acción de los guaqueros, se encuentra una referenciada con el 
código AP-210. Esta escultura representa un conjunto de tres “personajes” 
formando una escena. La figura dominante es un JAGUAR que cubre una fi-
gura de mujer, mientras sostiene entre las garras de las patas anteriores un 
niño pequeño [v.Fig.2.128].
La figura animal es la de un jaguar, dada la estructura de la cabeza, la ubi-
cación de las orejas sobre la parte superior de la cabeza, la posición de las 
patas y la postura del cuerpo, literalmente “echado” sobre el cuerpo de la 
mujer. Esta se caracteriza por la expresión de la cara, el pelo partido sobre 
la frente, las orejeras de tapón y los brazos flexionados sobre el vientre. 
Figura 2.128 – Escultura PA-21065
El niño, colocado de través, está sostenido por una mano del JAGUAR bajo 
la cabeza y la otra sobre el cuerpo. Una observación detenida permite apre-
ciar que el niño tiene colmillos entrecruzados. Al respecto de la interpreta-
ción de ésta pieza, G.Reichel‑Dolmatoff se ha adelantado en el intento de 
un análisis iconográfico aunque por medio de otros recursos analíticos. En 
su artículo The Feline Motif in Prehistoric San Agustín Sculpture, propone 
una reconsideración de algunas deducciones sostenidas desde los tiempos 
de K.Th.Preuss: 
“…Como un punto de partida arqueológico [para iniciar un análisis iconográ-
fico] debo usar un grupo de esculturas de piedra que parecen ser de especial 
interés. Me refiero a ciertas esculturas que muestran un jaguar en el acto 
de dominar a una figura más pequeña que representa un ser humano. Hasta 
comienzos de este año sólo una escultura de este tipo se conocía, designada 
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en la literatura como “grupo de monos”, un nombre introducido hace unos 
cincuenta años por Preuss que interpretó la figura principal como la de un 
mono por la punta de la cola enroscada que le recordó las colas prensiles de 
los simios del Nuevo Mundo, y quien pensó que la escultura representaba un 
animal adulto con su cría. Un nuevo examen de esta escultura, no obstante, 
no confirma esta identificación y antes bien aparece como que el animal es 
un jaguar copulando con una mujer, por tal razón la ancha cabeza y el hocico 
no eran del todo como de mono y la posición de las dos figuras, ciertamente, 
no corresponde a la manera como los monos cargan a sus crías. De tal modo 
que, lo importante es el reciente descubrimiento de otra escultura que tiene 
una composición muy similar y que muestra, sin lugar a dudas, un jaguar que 
domina una figura humana con características femeninas muy marcadas. Ade-
más, el jaguar agarra la figura de un niño que está acostado a lo largo de la 
espalda de la figura femenina. El detalle más significativo es que la punta de 
la cola del jaguar está enroscada en espiral, mostrando que la interpretación 
de Preuss de la primera escultura como un mono, estaba errada dado que este 
tipo de cola corresponde a un jaguar…” (Reichel‑Dolmatoff 1972a:53)66
Figura 2.129– Escultura UY-22467
Este punto de la interpretación supone una discusión en cuanto se refiere a 
una escultura que K.Th.Preus y, siguiendo su criterio, todos los demás auto-
res describieron como un apareamiento de monos [v.Fig.2.129]. El origen de 
la controversia se debe a varios factores tales como el grado de erosión de 
la pieza que muestra los rasgos casi difuminados, la ubicación de la pieza 
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en un sitio oscuro del Bosque de las Estatuas y la deficiente observación y 
consecuente descripción de las características de la escultura, que gene-
ralmente se apoyan en fotografías de bajo contraste. Muchos años después 
de la recusación propuesta por Reichel‑Dolmatoff, en un artículo que hace 
parte de una obra dedicada a estudiar el simbolismo del felino en las Améri-
cas, Anne Legast vuelve sobre el tema tomando partido, a decir verdad con 
mejores argumentos, por la primera versión, la de dos monos copulando:
“…encontrada en Ullumbe […] describe un cuadrúpedo que cubre o protege 
otra figura más pequeña que también tiene cuatro extremidades. La ausencia 
de cola y la proporción de las extremidades podría sugerir que la figura más 
pequeña es humana pero sin ningún rasgo sexual. La expresión casi humana de 
la cara es muy similar a la del cuadrúpedo dominante de la estatua. Este cua-
drúpedo dominante ha sido interpretado por Reichel‑Dolmatoff como “un felino 
copulando con una mujer” (1972:50 ilustración 53). No obstante la interesante 
asociación hecha por el autor entre la escultura y la mitología Paez, con refe-
rencias a grupos amazónicos y otros distantes geográficamente como los Kogi, 
este cuadrúpedo no cumple con las características propias de un felino.
Su cara con ojos redondos puede ser la de un mono nocturno; la boca es más 
bien pequeña, está representada por una línea incisa; y ni un diente o colmi-
llo o ninguna otra característica de fiera está visible. Por esta expresión y sus 
rasgos, la cara se asemeja al mono nocturno (Aotus trivirgatus). Sin embargo, 
su cola larga delgada, prensil, sugiere otras especies de primates. La longitud 
de la cola y la manera como está colocada a lo largo de la espalda no es típica 
de un felino […] Si esto no es una consecuencia de las limitaciones impuestas 
por el tamaño y la forma de la piedra en la que está tallada, su ubicación más 
sobre la espalda que sobre los lados del animal, probablemente fue intencio-
nal y puede ser un rasgo para identificar los primates. La forma, la disposición 
y la ligereza de los miembros anteriores son también características de un 
primate, bien sea hombre o mono. Entre los felinos sólo las especies menores 
como el ocelote y el margay usan sus miembros anteriores para asir su presa. 
Los grandes felinos como los jaguares no tienen esta habilidad. Si, como re-
clama Reichel‑Dolmatoff (1972:52), “la característica felina en el arte de San 
Agustín consiste exclusivamente en una boca con colmillos” y si esta figura 
representa un felino, por qué los colmillos no están representados y por qué 
a pesar de esto, se ha supuesto que se trata de un felino? (Legast, 1998:133-
134)68
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No obstante la mejor calidad de la argumentación, pues Legast es especia-
lista en la identificación de la fauna representada en la imaginería de la 
cerámica y orfebrería prehispánicas, los puntos en discusión no son precisos: 
1. los ojos del animal arriba de la composición, no son redondos como los 
representados en esculturas claramente definidas como representaciones 
de micos o monos (p.e. MC-107 y las ya referenciadas AL-137 y AI-262); 2. 
La boca, aunque no aparece completa, sí permite apreciar que tiene col-
millos y según lo que ya expliqué, son de felino; 3. Las patas delanteras del 
animal tienen garras de felino; 4. En la figura inferior, se observa que tiene 
manos y no garras. Lo cual corrobora la apreciación de que se trata de una 
figura humana y aunque no está sexada, si podemos presumir, por los datos 
en correlación con la pieza PA‑210 de La Parada, que se trata de una figura 
femenina; 5. La posición de la cola, que necesariamente no es una cola 
prensil, está determinada más por un problema de solución plástica que 
por la intención de representar un “…rasgo diagnóstico de los primates…”; 
a este respecto, ya había citado el argumento de Helms acerca de que las 
representaciones no son tanto literalmente naturalistas como temáticas o 
simbólicas; y 6. Las orejas tienen la forma y están colocadas como las orejas 
de un felino: son “cuadradas” y están sobre el tercio superior de la cara, 
como se puede observar en la escultura MB-045. En las representaciones de 
monos, las orejas aparecen a los lados de la cara y con algún adorno, arti-
culadas a un carácter específico de las representaciones humanas (Cfr. MC‑
107, MC-115, AI-262, AL-137), pues los monos son de hecho, antropomorfos.
Los tres “personajes” de la escena escultórica de La Parada, PA-210, tienen 
su correlato en la escultura MB-025, en la cual se representa el nacimiento 
del HOMBRE/JAGUAR
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Figura 2.130 – Escultura MB-02569
La MUJER, en posición invertida, tiene los brazos colocados sobre las rodi-
llas sosteniendo las piernas dobladas contra el cuerpo; la cara, sin máscara, 
está surcada por profundas arrugas que le dan una expresión de dolor. En el 
lado opuesto, un oficiante ataviado con una máscara de atributos felinos, 
ojos de RANA y un tocado trapezoidal dividido en cinco bandas horizontales 
que cae hacia atrás en una piel sobre la espalda, sostiene por los pies un 
niño con colmillos entrecruzados. Por la parte de atrás, se observa parte del 
atavío que cae desde la cabeza sobre la espalda del personaje, el cual se 
encuentra de pie con las piernas separadas.
De acuerdo con el análisis de Reichel‑Dolmatoff, una segunda categoría 
del modo de representaciones del jaguar consiste en las figuraciones an-
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tropomorfas con atributos de felino que estarían constituidas, “…con la ex-
cepción de dos o tres representaciones naturalistas del jaguar, los rasgos 
felinos en San Agustín consisten exclusivamente en bocas con colmillos…” 
(Reichel‑Dolmatoff, 1972a:52)70. Pero, según la descripción que ya hice en 
el Capítulo I, de los felinos se distinguen también otros elementos como los 
ojos, pieles y garras que, aunque no son muy numerosos los casos, permiten 
deducir otro modo de las relaciones, lo cual implica otra complejidad en la 
estructura iconográfica [v.Fig.2.131].
Figura 2.131 – Escultura MA-010 y cráneo de Jaguar (Pantera onça)
En esta escultura tenemos las características básicas de la articulación del 
felino con la estructura antropomorfa, determinada especialmente por la 
forma de los ojos y la estructura de la “fórmula dentaria”: [I 3/3 C 1/1 
p 3/2 M 1/1 x 2 = 30]; esta la he comparado con los cráneos de jaguar y 
puma, para mostrar las correspondencias anatómicas. Los caninos se hallan 
entrecruzados, el par inferior dentro del par superior y tiene seis pares de 
incisivos.
Otro caso de las figuraciones antropomorfas con atributos de felino lo tene-
mos en un dato hasta ahora inadvertido en la iconografía de la estatuaria 
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de San Agustín. Se trata de la escultura MB-028 situada en el montículo 
occidental de la Mesita B [v.Fig.2.132], la cual consiste en un personaje de 
pié, ataviado con un gran tocado formado por una piel abierta de ave, con 
orejeras de tapón, los ojos tienen el diseño de la estructura de los ojos de 
felinos y la boca, con grandes colmillos, no tiene representados los incisivos 
ni molares. Los brazos se encuentran doblados sobre el vientre y con las ma-
nos sostiene un cráneo, que pende de un collar puesto alrededor del cuello. 
Este, también se encuentra desdentado.
Figura 2.132 – Escultura MB-028, con cráneo trofeo
El cráneo trofeo tiene la particularidad de que no es un cráneo humano o, 
solamente humano sino, también, un cráneo de felino. Los arcos malares 
son muy anchos para un cráneo humano y tiene una cresta sagital que tam-
poco tienen los cráneos humanos pero, si los de jaguar. También es posible 
que se trate de la representación de un cráneo deformado mediante un 
proceso que produce estas características, lo cual fue advertido por los 
cronistas de la Conquista en Perú y los investigadores en el área maya: “…
esta práctica [la deformación tabular oblicua], tenía la intención de “fe-
linizar” físicamente al soberano. Si comparamos un cráneo del felino con 
uno humano que presente este tipo de alteración, podremos observar la 
correspondencia y la gran semejanza que existe entre ambos…” (Valverde, 
2004:246) [v. Fig. 2.133] 
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Figura 2.133 – Cráneo humano deformado y cráneo de jaguar sobrepuestos 
(Valverde, 2004:246, Figs. 69 y 70, con modificaciones)
En la escultura NS‑236 [v.Fig.2.134], descrita como “feline statue” (Reichel-
Dolmatoff, 1972:Pl.40), tenemos una notable variación del estereotipo del 
felino pues la boca no es precisamente de jaguar sino de mono, como se 
puede observar en el cráneo de un Cebus capucinus, que he tomado como 
modelo de la fórmula dentaria de los monos americanos: [I 2/2 C 1/1 p 3/3 
M 3/3 x 2 = 36] en la que se destaca la forma de los caninos y que, a dife-
rencia de las representaciones de felinos en que se describen seis pares de 
incisivos, en esta sólo se figuran cuatro pares. No obstante, los ojos no son 
de mono sino de felino. 
 
Figura 2.134 – Escultura NS-23671 y cráneo de Cebus capucinus
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Según lo ya expuesto, los elementos icónicos que nos permitirían hallar las 
representaciones del jaguar (que no son sólo colmillos), se encuentran de 
hecho articulados con elementos de otros animales o con estructuras icóni-
cas antropomorfas, de las cuales mostraré algunos casos. 
Figura 2.135 – Escultura UY-222 
En la escultura UY‑222 [v.Fig.2.135], ya citada a propósito de los atavíos de 
chamanes, que ostenta una máscara con ojos cuadrados y entre las manos 
un bastón de danza, tiene además una piel colocada sobre la espalda. Sobre 
la parte superior de la cabeza se observan –aunque la pieza está deterio-
rada--, los colmillos de la mandíbula superior y a los lados de la pieza, a la 
altura de los hombros, penden los colgajos de piel de las patas anteriores. 
Es difícil asegurar que se trata, fehacientemente, de la figuración de una 
piel de jaguar pues, dada la imprecisión de los rasgos anatómicos, podría 
pensarse, también, que lo fuera de la piel de un oso.
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Figura 2.136 – Escultura MB-04572
En la escultura MB‑045, también ya referenciada [v.Fig.2.136], la represen-
tación del jaguar no está articulada con la anatomía del personaje, como en 
el caso de bocas humanas con colmillos entrecruzados, sino como parte del 
atuendo del mismo. En la ilustración se observa la manera como el perso-
naje, ataviado con un tocado formado por pieles de pájaros, un pectoral o 
pendiente sostenido del cuello por un cordón, un cubre-sexo y dos pequeños 
objetos esféricos que sostiene en las manos, se halla cubierto por una piel 
de animal que, por la estructura de la cara, la posición de las orejas (vistas 
aquí en tres normas), las patas y la cola, nos permite deducir como la piel 
de un jaguar.
Al respecto puede discutirse si se trata de un jaguar o de otro felino, que 
por el tamaño también podría ser un puma (Felis concolor), e incluso, un 
ocelote (Felis pardalis). La diferencia entre ambos, en el área andina, ha 
sido definida (entre otros caracteres) por la representación de “rosetas” u 
otras marcas (crucetas o volutas) de color oscuro sobre fondo claro para el 
caso del jaguar y del ocelote; y la piel sin manchas para el caso del puma, 
como ocurre en la cerámica y orfebrería de Panamá (Cooke, 1998:103); en 
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la estatuaria de Costa Rica (Holmes, 1888:26); en la orfebrería Sinú (Legast, 
1980:54-57) y Tairona (Legast, 1987:31,32) en Colombia; en la cerámica y 
escultura de Chavín de Huántar en Perú (Lumbreras, 1989:168); en la es-
tatuaria de Tiawanaco en Bolivia (Kauffmann, 1983:434) o en la cultura de 
La Aguada en el noroeste de Argentina (González, 1972:128). Pero en San 
Agustín, no obstante el hecho de que muchas esculturas estuvieron original-
mente pintadas, no se halla ningún caso en el que se planteara esta distin-
ción mediante el recurso del color o de la figuración de la piel moteada del 
jaguar.
Sobre este tema y, particularmente acerca de la combinación o articulación 
de elementos iconográficos que corresponden a diferentes animales, con la 
figura humana, Legast ha hecho una interesante propuesta:
“…La tercera categoría de representación felina en San Agustín, de acuerdo 
con Reichel‑Dolmatoff, se observa en dos estatuas parecidas, una del Alto de 
Lavapatas y otra del Alto de las Piedras [ver AL‑136 y AP‑289]. Estas figuras 
antropomorfas están asociadas con cuadrúpedos compuestos: la parte trasera 
en forma de cocodrilo y el frente de la mitad superior con caras feroces en las 
cuales está destacada una gran boca provista de fuertes dientes y colmillos. 
La nariz y la posición frontal de los ojos redondos de la cara del cuadrúpedo 
del Alto de las Piedras se parecen a aquellas de las figurinas antropomorfas 
mientras que en las figuras de Lavapatas la posición lateral de los ojos hendi-
dos asemeja una cara de animal. En las dos estatuas, las mitades superiores de 
los cuadrúpedos pueden ser representaciones de felinos totalmente realistas. 
En la estatua del Alto de las Piedras, en la espalda de lo que parece ser un 
reptil-felino, están tallados círculos intercalados con líneas paralelas. Los cír-
culos parecen imitar los rosetones del jaguar mientras que las líneas remiten 
a las barras coloreadas de ciertas serpientes, tales como la serpiente coral del 
género Micrurus. El felino, el reptil (cocodrilo y serpiente) y el hombre con 
colmillos de animal están juntos mezclados y borrosos en esta escultura –pero 
el felino volteado tiene ciertas características antropomorfas en su cara como 
en el caso de su nariz […] En estas estatuas los mundos animal y humano están 
relacionados como si el mundo de abajo, el de la oscuridad, simbolizado por 
los reptiles y los felinos, formara una imagen única con el hombre…” (Legast, 
1998:136-138)73
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Figura 2.137 – Escultura AP-289 Vista posterior y despliegue de grabados laterales
Aunque no estoy muy seguro de aceptar la propuesta de que los grupos de 
círculos (en número variable) y las series de barras en forma de cheurones 
alternados, sobre el lomo de la escultura, signifiquen las rosetas o marcas 
que identifican al jaguar, pienso que la explicación de Legast es coheren-
te, no tanto por la coincidencia de estas distintas formas (de caimán y de 
jaguar) en una misma pieza, como porque se ajusta a la lógica del mito y a 
la noción que los indígenas actuales tienen sobre las relaciones entre estos 
animales en el cosmos y en la naturaleza cotidiana de la selva. Ya antes ex-
pliqué cómo en los mitos existe una relación isomórfica entre el jaguar y el 
caimán por cuanto ambos, como super-depredadores, provienen de lugares 
inversos: el uno de arriba en el supramundo y el otro de abajo, en el infra-
mundo. El yacaré (Melanosuchus niger) es, en lingua géral, el ia-guaré, o 
sea, el jaguar de abajo. No obstante uno y otro pueden ocupar alternativa-
mente el espacio contrario al punto que el jaguar aparece en muchos mitos 
amazónicos como animal acuático; y en la Guayana, como el hijo de una 
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rana prodigiosa, kuawaru-imö (Levi-trauss, 1972:178,181). En este sentido, 
uno y otro son intercambiables en la estructura de las representaciones o, 
también, pueden aparecer con un sentido ambiguo o, mejor, anfibio –como 
pertenecientes a dos mundos distintos-- pues los cuerpos representados 
tienen su contraparte, según su ubicación, en la estructura del otro; así 
mientras las patas de arriba funcionan como patas delanteras del jaguar, las 
patas de abajo son las patas delanteras del caimán; e inversamente, mien-
tras las patas del caimán (abajo) funcionan como patas traseras del jaguar 
(arriba), las del jaguar (arriba) hacen el papel de patas traseras del caimán 
(abajo).
Otro modo de estas articulaciones se presenta de manera tal vez menos 
compleja, pero no por eso menos significativa, en las figuraciones de las 
estructuras dentarias que ya he mencionado, y de lo cual pondré algunos 
casos: Como ya expliqué, el esquema básico de la estructura dentaria del 
jaguar es el de una boca con seis incisivos y los colmillos de la mandíbula 
inferior colocados entre los de la mandíbula superior [I 3/3 C 1/1 p 3/2 M 
1/1 = 30]. La fórmula dentaria de osos (Tremarctos ornatus), es similar a la 
de los jaguares en cuanto a la presencia de seis incisivos entre los colmillos 
[I 3/3 C 1/1 p 4/4 M 2/3 = 42], varía en cuanto a premolares y molares.
Figura 2.138 – Bocas con fórmula dentaria del jaguar
Pero, estas bocas con grandes colmillos también se articulan con fórmulas 
de cuatro incisivos, en el cual caso se pueden referir a bocas de monos…
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Figura 2.139 – Bocas con fórmula dentaria de mono o también humana
En este caso, la estructura también puede describir bocas humanas ya que 
la fórmula dentaria es igual a la de los monos, y en este caso tendríamos 
una doble valencia que articularía la relación MONO-HOMBRE y la relación 
HOMBRE-JAGUAR, para generar una tercera: la relación MONO-JAGUAR. 
Esto tiene implicaciones en cuanto a la representación de los chamanes y en 
particular en cuanto a la transformación del chamán en jaguar, pues en este 
proceso nunca el hombre es enteramente jaguar como el jaguar tampoco es 
enteramente chamán, circunstancia que permite que el chamán pueda re-
gresar, luego del éxtasis que lo lleva a la condición de jaguar, a su condición 
humana original.
Para rematar esta explicación sobre los modos y complejidades de las repre-
sentaciones del jaguar, que (como espero haber demostrado) no se limitan al 
estereotipo de la “boca felínica”, tenemos aquí un caso singular: La escultura 
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AL-142, representa una cabeza de gran tamaño en la cual se articulan los ele-
mentos de la relación HOMBRE-JAGUAR caracterizados por los ojos y fórmula 
dentaria (cuatro incisivos) humanos; y las orejas (cuadradas), colmillos y len-
gua colgante del jaguar. La nariz funciona como felina y humana. 
Figura 2.140 Escultura AL-14274
Este rasgo de la lengua colgante, aparece reiterado en la escultura y cerá-
mica de Tumaco y La Tolita, (Brezzi, 2003), para proponer las referencias 
más cercanas geográficamente a San Agustín; pero esta característica ico-
nográfica la podemos encontrar desde los Haidas del noroeste de Norteamé-
rica (Boas, 1947) hasta la cerámica Mochica (Leicht, 1963) en Perú y de La 
Aguada (González, 1972,1977) en Argentina; rasgo que representa la actitud 
o costumbre de jaguares y pumas de llevar la lengua afuera, acezante, 
cuando recorren la selva en busca de pareja. 
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Notas y referencias bibliográficas
1. Al respecto, se han planteado varias maneras de ordenación que, por carecer de 
una formulación explícita, se resolvieron de manera empírica. Es el caso de Eu-
genio Barney Cabrera cuando, en su obra sobre “la fauna religiosa del Alto Mag-
dalena”, organizó la descripción por el modo como diversos grupos de animales 
estuvieran representados en la estatuaria: batracios, saurios, serpientes, felinos, 
etc. y según fueran “monumentales” o “decorativos” (Barney, 1975). Luis Duque 
Gómez hizo una descripción conforme al resultado de las excavaciones y luego 
la supeditó a unos temas como las relaciones posibles con otras culturas o el “...
posible significado de algunas esculturas...”, con las cuales palabras, especificó 
un capítulo con el ecléctico título de Religión y Mitología. (Duque, 1964). Héctor 
Llanos recurrió a ilustrar, con algunos datos iconográficos, supuestos teóricos como 
la violencia de la sexualidad, la muerte y el terror en las sociedades prehispánicas, 
y como hicieron otros –sobre la base de otros supuestos-, terminó por adscribirle 
significados a la iconografía (Cfr. “Anti‑Hodder...”, Velandia, 2003), a la manera 
de Ian Hodder (Llanos, 1990, 1995). Sotomayor-Uribe inician la descripción de su 
Catálogo, según el trazado de los caminos en el parque Arqueológico de San Agustín 
(Sotomayor y Uribe, 1987). Ninguno de los autores advierte ni explica por qué lo ha 
hecho de tal manera.
2. “...En América del Sur el arcoíris posee una doble significación. Por una parte, y como 
en otros sitios, anuncia el fin de la lluvia; por otro lado se le tiene por responsable 
de las enfermedades y de diversos cataclismos naturales. Bajo el primer aspecto, el 
arcoíris opera la disyunción del cielo y la tierra, precedentemente unidos por me-
diación de la lluvia. Bajo el segundo aspecto, reemplaza esta conjunción normal y 
bienhechora por una anormal y maléfica: la que él mismo establece entre el cielo y la 
tierra sustituyendo al agua...” (Levi-Strauss; 1968:244)
“...Todos los mitos concernientes al arcoíris que hemos revisado asocian este fenóme-
no meteorológico ora al origen del veneno de pescar y de las enfermedades, ora al del 
color de los pájaros. Pero según el tipo de vínculo adoptado el arco iris no interviene 
de la misma manera: o bien es agente o bien objeto pasivo de una acción que sobre 
él se ejerce...
En razón directa o indirecta de su malignidad, el arcoíris vivo provoca la aparición del 
veneno y de las enfermedades: les sirve de causa moral. Del color de los pájaros es 
nada más causa física, puesto que las aves no adquirirán su plumaje distintivo hasta 
haberlo matado primero y haberse repartido sus despojos...” (Levi-Strauss; 1968:313)
3. “…Se entiende por cuadro [o, cuadrado] semiótico la representación visual de la 
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articulación lógica de una categoría semántica cualquiera. La estructura elemen-
tal de la significación, definida como una relación entre al menos dos términos, 
descansa en una distinción de oposición que caracteriza el eje paradigmático del 
lenguaje…” (Greimas y Courtés, 1990:96)
4. Referencias bibliográficas: MB-040 
Barney; 1975a: 74; 1975b: 37
Codazzi; 1959: 423 (Lám. II)
Cuervo; 1956: 132,133 (Fig. 14)
Duque; 1963: 71; 1964: 439 (Lám. XXXVII)
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 13-20-163-Texto
Foltyn; 1996: 92
Gamboa; 1982: Lám. 47: 106,142,160,201
Llanos; 1995a: 162; 1995b: 66 (Lám. 31:3)
Nachtigall; 1953: 6
Pérez de Barradas; 1943: 58 (Láms.59-60)
Preuss; 1974: 77 (PL. 26, 2: 27, 2)
Reichel-Dolmatoff; 1972: 95, (Lám. 65)
Sotomayor y Uribe; 1987:46,47,51,52
Velandia; 1994: 132; 1999: 201
5. Las representaciones de saurios o lagartos, no son un hecho aislado en la icono-
grafía de San Agustín. Tal vez el énfasis puesto por los analistas en las representa-
ciones del jaguar, el águila y la serpiente y acerca de su relación con un supuesto 
“culto solar”, desplazó el interés sobre otras formas de figuración animal. Por el 
contrario, la iconografía del caimán y de otros lacértidos es tan incidente como 
la de aquellos, y se puede corroborar con una observación más detenida. Desde 
los tiempos de K. Preuss (1913), para quien “...[San Agustín era] el lazo de unión 
entre las civilizaciones centroamericanas del Norte y las peruanas y ecuatorianas 
del Sur...” (Preuss, 1974:35), viene el interés por relacionar la cultura de San Agus-
tín con las “altas culturas americanas”. Dicho criterio comparte L. Duque cuando 
sostiene que “...No sería aventurado considerar a Colombia como uno de los prin-
cipales centros de América Nuclear, puesto que aquí se advierte un fondo común de 
elementos que aparecen, en forma más evolucionada, tanto al norte como al sur 
del Continente...”(Duque, 1964:474); entre esos elementos “...domina la divinidad 
felina...” (Ib Id. p.475) O, también, “...En San Agustín, las figuras antropomorfas 
aparecen en muchos casos zoomorfizadas con rasgos felínicos, lo que está indican-
do, la antigua existencia de un culto al jaguar...” (Ib id. p.425) Durante mucho 
tiempo se enfatizó la relación entre San Agustín y Chavín de Huantar en Perú, como 
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también con la cultura Olmeca en México, sobre el supuesto de la representación 
en la estatuaria de “...bocas felínicas...” (Duque); “...El personaje principal de la 
estatuaria, por tener la boca con grandes colmillos y en algunos casos garras, es un 
chamán asociado al felino, es un chamán-jaguar...” (Llanos, 1995:49); “...In rea-
lity, with the exception of two or three naturalistic jaguar representations, the 
feline features in San Agustín art consist exclusively of fanged mouths…” (Reichel-
Dolmatoff, 1972:52). El problema de estas generalizaciones está en el hecho de 
que, no solo los felinos tienen colmillos. De la fauna representada en San Agustín 
aparecen también bocas, y por lo tanto colmillos, de otros animales como Caimán, 
Mono, Serpiente, Zarigüeya y Oso. 
6. Referencias bibliográficas: MC-108
Barney; 1964:62; 1975a: 118,119,132,133,134; 1975b: 3,84,96,109
Codazzi; 1959:426, (Lám. IV)
Cubillos; 1980: Foto 6
Cuervo; 1956:140 (Fig. 23)
Duque; 1964:424(Lám. XXXIII)
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 16-19-Texto
Foltyn; 1996: 94 (Lám. 4)
Gamboa; 1971: 83,84,85,89,96 (Figs. 27-28);
1982:Láms.139-140:206;99,138,163,173,177,186
Hernández de Alba; 1979:131
Llanos; 1995a: 81
Nachtigall; 1958: 21,27 (Abb 9)
Pérez de Barradas; 1943: 93 (Láms. 119 a 122)
Preuss; 1974:86 (Pl. 41,3-4; 42,2)
Reichel-Dolmatoff; 1972:99 (Lám.67, Fig. 14)
Rengifo; 1966: 147 a 154, Pl. 5
Sotomayor y Uribe; 1987: 73,74,124
Velandia; 1994: 35,36,37,38,39,47,48,49,56,57,60,77,78; (Foto Nº 1,2; Dib. 1,2,
3,11,12,13,14,15,16,17,18); 1999: 207,209
7. Acerca de estos elementos se propusieron otras versiones: “...sólo uno [de tres 
“obispos”] tiene los brazos, y en la mano izquierda se le conoce que empuñaba 
báculo, y con la mano derecha daba la bendición...” (Santa Gertrudis, 1970:99); 
“...en cada mano lleva un objeto parecido a un remo o una pala...” (Cuervo, 
1956:140); “...bastones de mando...” (Barney, 1964:62); “...sostiene en cada 
mano una gran maza plana...” (Duque, 1964:424); “...las manos cogen dos mazas 
largas [...] instrumentos relacionados con el culto...” (Preuss, 1974:86); “...divini-
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dad aureolada que sostiene dos bastones...” (Hernández de Alba, 1979:131); “...
sacerdote con cetros...” (Gamboa, 1982:206). Tales versiones son representativas 
de un modo peculiar de interpretar la iconografía: cada quien describe según lo 
que tiene en la cabeza.
8. Referencias bibliográficas: MA-013
Barney; 1975a: 70,118,133,134; 1975b: 13,37,97
Codazzi; 1959: 419
Duque; 1963: 95; 1964: 372,436 (Lam. XIV - XXXV); 1971: 23
Duque y Cubillos; 1983: 39
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 56,57,66-Texto
Foltyn; 1996: 89 (Lám. 2)
Gamboa; 1971: 96,97 (Fig. 34); 1982: Lám 53-54:111; Dib 22:196; 150,200
Hernández de Alba; 1979: 124
Llanos; 1995a: 140, 153; 1995b: 55,59,63,66 (Láms. 12,31: 6)
Nachtigall; 1958: 25 (Abb 30)
Pérez de Barradas; 1943: 43 Láms 40-41-42a-43ab-44ª
Preuss; 1974: 67,68 (Pl. 18,19; Dib. 1-3; 168,169)
Reichel-Dolmatoff; 1972: (Pl. 18-44)
Sotomayor y Uribe; 1987: 28,29,30,34
Velandia; 1994: 44,45,56,57 (Foto Nº 3, Dib. 8)
9. Referencias bibliográficas: AL-136
Barney; 1964:205; 1975a:121,128; 1975b:125,126,127
Duque; 1964:373,435 (Lám. XL)
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 115-169-Texto
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Gamboa; 1971: 83,84,85,92,95,98 (Figs. 4,5,6);
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Pérez de Barradas; 1943:101 (Láms. 157, 158A)
Preuss; 1974:93 (Pl. 49,1-3; Dib. 27,a-b)
Reichel-Dolmatoff; 1972: (Láms. 71 a 74)
Sotomayor y Uribe; 1987:91,92,157,171,294 Foto 8
Velandia; 1994: 45,46,53,65,66 (Foto Nº 5; Dib. 10)
10. Referencias bibliográficas: AP-289
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la realidad mediante los recursos de la metáfora y la metonimia que busca encon-
trar una ordenación de las cosas; hacer tangible y coherente lo inexplicado o, en 
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definitiva clasificar lo que de otro modo sería la vida en un caos. Los mitos, por lo 
tanto, son coherentes no sólo en el sentido de su estructura interna, sino también 
en cuanto a las peripecias de lo que cuentan; y por ello, de lo que explican. Los 
mitos responden de alguna manera a preguntas como por qué tiene la luna la cara 
manchada, el tigre rayas o por qué los hijos de mi tío son también mis hermanos. 
Las respuestas tienen una curiosa perspectiva histórica por cuanto sus argumentos 
siempre implican ir hasta los orígenes del mundo para encontrar el sentido de las 
cosas; pero la posibilidad de una concreción inteligible como representación espe-
cular del mundo real, se ve coartada, impedida, por la forma misma de la aproxi-
mación…” (Velandia, 1993:44).
En consecuencia, si bien el objeto de la reflexión mitopoética es la realidad, y la 
pretensión comprehensiva es explicar, “…comprender y dar cuenta de lo que, de 
otro modo, seguiría siendo oscuro, amenazador e ingobernable…” (en palabras de 
Wartofsky, 1981:70), sin embargo, la aprehensión del mundo que se logre, no pue-
de ser sino una representación ilusoria.
“…El pensamiento mítico es el pensamiento humano que concibe la realidad 
por analogía […] La transmutación se opera a partir del momento en que el 
pensamiento se representa las fuerzas y las realidades invisibles de la natura-
leza como seres análogos a los hombres. Por analogía, las causas y las fuerzas 
invisibles que engendran y regulan el mundo no humano (naturaleza) o el mun-
do humano (cultura) revisten los atributos del hombre, es decir, se presentan 
espontáneamente en la conciencia como seres dotados de conciencia, de vo-
luntad, de autoridad y de poder, por tanto, como seres análogos a los hombres, 
pero que difieren de él en que saben lo que el hombre no sabe, hacen lo que 
el hombre no puede hacer, controlan lo que éste no controla, en definitiva, 
difieren del hombre en son que son superiores a él…” (Godelier, 1974:371,372)
23. “...I would like now to consider the relationships between shaman-priests and their 
animal familiars among the Desana of eastern Colombia, whose awesomely rich and 
complex belief system has been recorded and interpreted by Reichel-Dolmatoff 
(1971). Reichel-Dolmatoff’s study is of particular interest to us because certain of 
the roles of shaman-priest animal familiars fall to two small lizards.
In Reichel-Dolmatoff’s account we learn of the metaphorical significance acorded 
two small lizards (iguanids) zoologically identified as Plica plica L. and Urocentron 
werneri. To knowledgeable Desana, however, these reptiles are known instead 
as Vai- mahsë ye’e and Kumú ye’e , respectively. These descriptive terms tell us 
a great deal. The terms ye’e signifies “jaguar” in Tukano and also is the Tukano 
term for shaman-curer or payé (the lingua geral term). Jaguar was created by the 
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Sun, the ultimate creator, as his representative or mediator on earth, while the 
Shaman serves conversely as intermediary between society and the supernatural 
(Reichel-Dolmatoff 1971:15,28,274). Vai-mahsë signifies the supernatural Master 
of the Animals who also was created by Sun, and whose function is to guard the 
animals of the forest (and also fish).
Vai-mahsë...also appears as a small lizard in dry clearings, where he is greeted 
by men as a friend and protector. When Vai-mahsë, again in lizard guise (but 
sometimes as the red dwarf or as fish or squirrel), sees a woman, particularly 
a pregnant or menstruating woman or prepubescent girls, he becomes an evil, 
menacing, and lustful being who tries to bite or to whip the woman with his very 
long, thin, lashing tail which (like the arm of a shaman) contains magical thorns 
and splinters that he can shoot out to cause illness (ibid.,p.80-81). Vai-mahsë 
is particularly jealous of pregnant women and woman who recently gave birth 
because he was not the procreator. Thus he tries to send illness to them at such 
times (ibid.,pp. 80-86). Yet Vai- mahsë can also help cure ill women, for if the 
shaman-curer encourages Vai-mahsë to take a sexual interest in the patient at this 
time Vai-mahsë will drive away the illness so as to have unimpeded access to her 
(ibid.,pp 183-184,185).
Vai-mahsë lives in unusual rock formations in the forest or (as Master of Water 
Animals or Fish) in deep whirlpools. Both these places, rocks and whirlpools, are 
conceptualized by the Desana as large uteri from whence animals depart to fill 
the forests and the waters. As scenes of “creation” they are also places of danger 
and therefore must be avoided, for Vai-mahsë brings illness to those (other than 
the shaman) who disturb his animals storehouses (ibid.,p. 81). (Helms,1977:65-66)
24. “...Whirlpool is also a Cuna metaphor for womb or uterus, either in the sense 
of the subterranean abode of Muu, the so-called Earth-Mother responsible for 
procreation and fertility (Nordenskiöld 1938:305-307) or as the womb of women 
(Holmer and Wassen 1953). large caimans are creatures of deep whirlpools provide 
transport either for evil spirits moving out of the underworld or for shamans-cu-
rers seeking to “enter’ the spiritual realm to combat the evil spirits (thas is, cure 
illness) or for other reasons (Hayans 1952:95,96 note 3; see also Nordenskiöld 
1938:495). In general, in this association with whirlpools-cum-wombs caimans are 
correlated with female attributes of fertility and procreation (compare Poni Ibele-
le myth) and with the fertility of the subterranean earth to which they do access.
“...this line of thought rests on the mythological and ritual association of croco-
dilians with illness (evil spirits) and with female procreation as an aspect of the 
creative energy of the subterranean- aquatic realm of nature.
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It is a common theme in indigenous tropical American ideologies that both evil 
spirits and female sexuality are potentially disruptive of social relations and 
group organization unless they are controlled or guide by curers and by ma-
rriage (thus girls’ puberty rites) and other forms of social (moral) suasion...” 
(Helms,1977:88-90)
25. “...les Fuéguins se faisaient une haute idée du pouvoir de leurs chamans. Ils les 
croyaient capables de changer le temps, de prédire l’avenir, de découvrir à distan-
ce la présence du gibier et de guérir les malades. Le chaman était censément doué 
de deux ou même de troi âmes: la sienne, celle du magicien mort qui le guidait, 
enfin un esprit gardien. Il opérait en se prolongeant dans un état de transes auquel 
il parvenait à force de chanter. C’est alors que son principe vital cédait la place à 
l’esprit servant et qu’il cessait d’etre lui-même pour devenir l’instrument de cet 
spirit…” (Métraux, 1982:113) 
26. Referencias bibliográficas: MC-109
Barney; 1964:Foto 18
Codazzi; 1959:426 (Lám. IV, No 29)
Cubillos; 1980: 24 (Lám. III,b)
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 119-Texto
Foltyn; 1996: 94
Gamboa; 1971: 83,90 (Fig. 14); 1976: 64, Fig. 6;
1982: Lám. 41:101; 68,73,101,103,188
Nachtigall; 1958:332 (Lám. 25)
Preuss; 1974:87 (Pl.40,1,Dib. 18)
Sotomayor y Uribe: 1987: 73,75,124
Velandia; 1999:207
27. Referencias bibliográficas: MC-111
Barney; 1964: Foto 5; 1975a:67
Codazzi; 1959: 426 (Lám. IV, No 26)
Cubillos; 1980: 24 (Lám. III,b)
Cuervo; 1956:139, 140 (Fig.22)
Duque e Hidalgo; 1982: Foto:121-Texto
Foltyn; 1996: 95
Gamboa; 1982: Dib. 19:193
Nachtigall; 1958: 17,21,27 (Abb. 8)
Pérez de Barradas; 1943: 93 (Láms. 117B,118)
Preuss; 1974: 86 (Pl. 40,2, Dib.14)
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Reichel-Dolmatoff; 1972: 103 (Lám. 70)
Sotomayor y Uribe; 1987: 73,77,124,129
Velandia; 1994: 78; 1999: 207
28. “…the animal and human worlds are joined, in the world of beyond, of darkness, 
symbolized by the reptile and the feline formed a single image with man…” (Le-
gast, 1998:138).
29. De estas esculturas se ha dicho que representan el “alter ego” y se han llamado 
popularmente como las estatuas del “doble-yo”. Sobre dicha interpretación se han 
planteado discusiones por demás estériles de las cuales sólo considero relevante 
la posibilidad de que en la estatuaria estuviera representado de esta manera el 
concepto del nagualismo.
30. Referencias bibliográficas: AP-294
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 91-92-93-Texto
Foltyn; 1996: 107 (Lám. 1)
Gamboa; 1982: Lám. 87: 150; 83,112,122,150
Preuss; 1974: 121(Pl. 75,2; 76,1-3)
Reichel-Dolmatoff; 1972: 76
Sotomayor y Uribe; 1987: 172,174
31. Referencias bibliográficas: MC-107
Barney; 1964:115; 1975a:104,105,109,137; 1975b: 58,90,91
Codazzi; 1959: 426, Lám. VI
Cubillos; 1980: Foto 8
Cuervo; 1956: 141,142 (Fig. 24)
Duque; 1963: 87; 1964: 372,424,439,441 (Lám. XVI)
Duque y Cubillos; 1983: 2,13 (Dib. 95)
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 5-8-Texto
Foltyn; 1996: 94 (Láms. 1,2,9)
Gamboa; 1982:Lám. 55-56-57:114; Lám.97:159; Dib.14:182,115
Hernández de Alba; 1979:115
Llanos; 1995a:149; 1995b: 66 (Lám. 32:5)
Nachtigall; 1958: 25 (Abb 25,28)
Pérez de Barradas; 1943: 93 (Láms. 123 a 126A)
Preuss; 1974:87 (Pl. 41,1-2; 42,1)
Reichel-Dolmatoff; 1972: 71
Rengifo; 1966: 137 a 145, Foto 2, Pl. 1
Sotomayor y Uribe; 1987: 72,73,83
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32. Referencias bibliográficas: MC-110
Barney; 1975a: 123
Codazzi; 1959: 426 (Lám. V, No 30)
Cubillos; 1980: Foto 7
Duque; 1971: 37
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 74-75-Texto
Foltyn1996: 94
Gamboa; 1982: Lám.7:40,202
Llanos; 1995a: 150
Preuss; 1974: 88 (Pl.43,3; Dib.12)
Reichel-Dolmatoff; 1972: 82 (Lám. 51)
Sotomayor y Uribe; 1987: 73,76
33. Referencias bibliográficas: QB-157
Barney; 1964: Foto 8:61, Foto 12, Foto 20;219; 1975a: 115,118
Duque; 1963: 39; 1964: 376,422 (Lám. XXVII); 1971: 33
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 1-146-162-Texto
Foltyn; 1996: 98 (Lám. 14)
Gamboa; 1971: 82,83,84,89,97,98 (Fig. 44); 1976: (Fig. 4); 1982: Lám. 120:
187, Dib. 23:196,73,135,143,149,173,177,186,187,190,193,205
Hernández de Alba; 1979: 42
Llanos; 1995a: 81
Legast; 1995: 290 (Fig. 13. 36)
Pérez de Barradas; 1943: 120 (Láms. 183,184)
Reichel-Dolmatoff; 1972: 78 (Lám. 46)
Rengifo; 1966: 157 a 163, Foto 6, Pl. 6
Sotomayor y Uribe; 1987: 103,104,134
34. Referencias bibliográficas: UY-222
Barney; 1975a: 123
Codazzi; 1959: 415: (Lám. I)
Cubillos; 1991: 5,6,7,13 (Lám. 1:1)
Cuervo; 1956: 116,117 (Fig. 1)
Duque; 1963: 23; 1964: 422,423 (Lám. XVIII); 1971: 37
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 103-150-Texto
Foltyn; 1996: 103 (Lám. 15)
Gamboa; 1982: Lám. 114: 183,95,190
Nachtigall; 1958: 27 (Abb 44)
Pérez de Barradas; 1943: 29 (Lám. 15)
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Preuss; 1974: 53 (Pl. 6,1-2)
Reichell-Dolmatoff; 1972: 79 (Lám. 47)
Sotomayor y Uribe; 1987: 103,120,134,135
35. Referencias bibliográficas QB-158
Duque; 1963:13; 1964: 422 (Lám. XVIII)
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 122-126-149-190-Texto
Foltyn; 1996: 98
Gamboa; 1971: 82,97,98 (Fig. 43); 1982:Lám. 113: 183-205,95,183,190
Hernández de Alba; 1979: 43
Pérez de Barradas; 1943: 120 (Lám. 188B)
Reichel-Dolmatoff; 1972: (Lám. 93)
Sotomayor y Uribe; 1987: 103,105
Uscátegui; 1954: 246
36. Sobre este elemento se dijo en el pasado que se trataba de un “cetro”, un “pisón” 
(?), un “soporte”, etc.: “…sacerdote con máscara y cetro…” (Gamboa, 1982:187); 
“…una máscara sostenida por el pisón…” (Sotomayor y Uribe, 1987:103); “…Una 
estatua procedente del sitio Ullumbe [UY‑222] y otra de Quebradillas [QB‑157] fi-
guran claramente máscaras que cubren la cabeza del que las lleva y son sostenidas 
con las manos por medio de grandes soportes…” (Duque, 1964:422). Esta idea de 
que en la estatuaria de San Agustín estén representados dignatarios con “cetros” 
o “pisones” (?), o máscaras con soportes, como los actores del primitivo teatro 
griego, refleja un concepto completamente extraño al objeto que se está tratando 
de comprender y una información impertinente como punto de referencia para la 
descripción. En ninguna parte del registro etnográfico se encuentra algo compara-
ble como cetros, pisones o máscaras del Ditirambo.
37. Referencias bibliográficas AI-272
Barney; 1964: Foto 14-22; 1975b: 118
Duque y Cubillos; 1979: 119,120,121,123,127
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 171-Texto
Foltyn; 1996: 105
Gamboa; 1982: Lám. 38:97; Láms. 115,116,117:184,166; Lám. 122:191; 62,185,123
Hernández de Alba; 1979: 59,161
Reichel-Dolmatoff; 1972: 89 (Lám. 58)
Sotomayor y Uribe; 1987: 136,161,165,296 Foto 10
Velandia; 1994: 96,99 (Láms. XIX - XX)
38. “…The use of a tray as part of the snuffing paraphernalia is widely distributed 
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throughout South America […]. Stone snuff trays have been reported from the Sie-
rra de Perijá in northern Colombia (Reichel-Dolmatoff, pers. commun.). Sixteen 
metal trays and several of stone are known from the Muisca in central Colombia 
[…]. At the site of San Agustín, located in the eastern slopes of the Colombian 
Massif, several stone trays have been found (Duque Gómez 1963:64, top)…” (To-
rres, 1987:80)
39. “…The ebene is usually blown by the shaman through a long pipe into each nostril-
-sometimes twice--of the awaiting user. The user immediately gets watery eyes 
and a profusely runny nose. The episode begins with excitability, followed by 
numbness, twitching of facial muscles, uncoordinated motor skills, and nausea ac-
companied with vomiting. Hallucinations then commence, occurring with frequent 
macropsia, which means the exaggeration of the size of perceived objects. As a 
result, individuals experience visions, which are an integral part of their religious 
teachings…” (Swoboda, 1998)
40. “…He [Henry Wassen] does this referring to the different reactions to the epéna-
powder (most certainly the same as ebene) of the Yanoáma [Yanomamö] Indians […]. 
Among the effects, he mentions micropsia and macropsia. He also connects the epé-
na powder with the arrow poison used by these Indians.
In his discussion, Wassén associates the symptoms of Virola consumption with 
such disparate Amerindian cultural traits as the giant stone heads of the Olmec, 
hypothetically associated with macropsia, and the elusive images of Paracas ta-
pestry, which he connects with the flying sensation experienced under the influen-
ce of epéna…” (Alvarsson y Hultkrantz, 1995:7,8)
41. Referencias bibliográficas MO-194
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 21-Texto
Foltyn; 1996: 101
Pérez de Barradas; 1943: 32 (Láms. 21, 22)
Preuss; 1974: 58 (Pl. 11, 2-3)
Sotomayor y Uribe; 1987: 120,121
42. Referencias bibliográficas QB-156
Barney; 1964: Foto 7:49,61, Foto 9:79, Foto 23:39B
1975a: 108,119,148; 1975b: 110,111,118
Duque; 1964: 439 (Lám. XXIX)
Duque e Hidalgo; 1982: Foto:167-180-Texto
Foltyn; 1996: 98 (Lám. 8)
Gamboa; 1971: 84,85 (Fig. 26); 1982: Lám. 40:99; 77,98,103,117,142
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Hernández de Alba; 1979: 42
Nachtigall;1958: 20,21,22,27 (Abb 22)
Pérez de Barradas; 1943: 120 (Láms. 185,186,187)
43. Referencias bibliográficas AP-290
Preuss; 1974: 120 (Pl. 77, Dib. 39)
Sotomayor y Uribe; 1987: 171,172
44. Referencias bibliográficas PU-162
Cubillos; 1984: (Inedito); 1986: 68,69,70,75,76 (Láms. II ab; XIV ab; XV ab; XVIII b)
Foltyn; 1996: 98
Llanos; 1995a: 77; 1995b: 55,59,63 (Lám. 23)
Sotomayor y Uribe; 1987: 106,107,108
Velandia; 1994: 120,121 (Lám. XXXI)
45. Referencias bibliográficas AI-283
Barney; 1964: Foto 15
Duque; 1983: 79
Duque y Cubillos; 1979: 22,23
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 79-Texto
Foltyn; 1996: 107
Sotomayor y Uribe; 1987: 164,167,168
46. Referencias bibliográficas PV-418
Sotomayor y Uribe; 1987: 219,221
47. Referencias bibliográficas MB-030
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 39-40-Texto
Foltyn; 1996: 92 (Lám. 9)
Gamboa; 1982: Láms. 20-21:84; 120,148
Barney; 1975a: 61
Duque; 1964: 380, (Lám. XXXIX); 1983: 106-112
Sotomayor y Uribe; 1987:43,48,292 Foto 6
48. Referencias bibliográficas AP-305
Foltyn; 1996: 108
Sotomayor y Uribe; 1987: 174,177
49. Referencias bibliográficas QU-147
Gamboa; 1982: Lám.76:139; Lám. 127:196; Lám. 136:202,111,117,203
Sotomayor y Uribe; 1987: 97
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50. Referencias bibliográficas MB-028
Sotomayor y Uribe; 1987:44,45,46,47,289 Foto 3
Reichel-Dolmatoff; 1972: 90 (Láms. 59-60)
Foltyn; 1996: 91
Gamboa; 1982: Lám.3:25; Lám. 62:117; 106,110,117,122,133,188
Hernández de Alba; 1979: 81
Llanos; 1995a: 59,81; 1995b: 52,63 (Lám. 13)
Nachtigall; 1958: 14,21,22 (Abb 6)
Pérez de Barradas; 1943: 49,68 (Láms.76B,88,89,90,91)
Preuss; 1974: 81 (Pl. 29, 2, Dib.30)
Barney; 1964: Foto 38; 1975a: 97,98,123
Codazzi; 1959: 426 (Lám. III, No. 23)
Cuervo; 1956: 136,137 (Fig. 19)
Duque; 1963: 31,71,87; 1964: 439,444; (Láms. XVIII-XIX); 1971: 29
Duque y Cubillos; 1983: 2,87,92,97,107
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 68-71-Texto
51.  Referencias bibliográficas PA-212
Foltyn; 1996: 102
Pérez de Barradas; 1943: 111 (Láms. 163,164)
Preuss; 1974: 96 (Dib. 46)
52. “…The so-called “jaguar cult” among the Olmec is variously interpreted, but many 
of these explanations suffer from ethnographic bias in tending to ascribe to a cul-
ture of another time those attitudes and concepts which seem most “natural” to 
us and which are therefore uncritically assumed to possess universal validity...” 
(Furst, 1968:145)
53. “…This tooth pattern can be considered as representative of a zoologically known 
animal or, alternatively, the dental representation can be considered as thematic 
or symbolic than literal…” (Helms, 1998:139).
54. Referencias bibliográficas MC-115
Sotomayor y Uribe; 1987: 75,79
Cubillos; 1980: (Lám.VIII, b-c-d,; Foto 4)
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 124-Texto
Foltyn; 1996: 95
Llanos; 1995a: 3
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55. Referencias bibliográficas AI-262
Barney; 1975a: 74,75
Drennan; 2000: 21
Duque; 1971: 89; 1983: 116
Duque y Cubillos; 1979: 47,48,49,51,53,55,57,59
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 116-Texto
Foltyn; 1996:104
Gamboa; 19882: Lám. 12:63; Lám. 103:165; 65,95,165,181
Llanos; 1995a: 153; 1995b: 55,59,63,67,83 (Lám.20)
Sotomayor y Uribe; 1987: 73,155,156,303,304 Foto 17,18
56. Referencias bibliográficas AL-137
Sotomayor y Uribe; 1987:73,91,92,165
Barney; 1975a:138; 1975b:57,58,67,91
Duque; 1964:375 (Lám. XXIX)
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 17-Texto
Foltyn; 1996: 97
Hernández de Alba; 1979:27
Pérez de Barradas; 1943:102 (Lám. 161)
57. Referencias bibliográficas MC-113
Barney; 1964: Foto 13-21; 1975a:101
Duque; 1963:31; 1964: 437 (Lám. XXXVII)
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 11-12-Texto
Foltyn; 1996: 95 (Lám. 5)
Gamboa; 1982: Lám.81:147
Hernández de Alba; 1979: 27
Pérez de Barradas; 1943: 93,94 (Láms. 126B,127,128)
Sotomayor y Uribe; 1987: 73,78,134,290 Foto 4
58. Referencias bibliográficas CP-163
Barney; 1964: 66, Foto 27; 1975a: 140, 142; 1975b: 96,37
Codazzi; 1959: 430 (Lám. V, No. 33)
Cubillos; 1986: 18,22 (Lám. XVI a)
Cuervo; 1956: 144
Foltyn; 1996: 99 (Lám. 8)
Gamboa; 1971: 82,90,92,98 (Fig. 49); 1976: Fig. 13
Hernández de Alba; 1979: 114
Pérez de Barradas; 1943: 119 (Lám. 180)
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Preuss; 1974: 98 (Pl. 54,1)
Rengifo; 1966: 125 a 135, Foto 5, Pl. 2,3
Sotomayor y Uribe; 1987: 109,299 Foto 13
Velandia; 1994: 139; 1999: 205
59.  Referencias bibliográficas QL-131
Barney; 1964: 46; 1975a: 144; 1975b: 22,67,74
Codazzi; 1959: (Lám. IV, No 25)
Duque; 1964 (Lám. XXVI); 1971: 99
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 42-Texto
Foltyn; 1996: 95
Gamboa; 1982: Lám. 96: 158
Llanos; 1995a: 170
Pérez de Barradas; 1943: 94
Preuss; 1974: 85 (Pl. 38, 3)
60. “…The major taxonomic and structural division of the crocodilians separates the 
caymans and alligators from the crocodiles proper […]. This dichotomy is based 
on the spatial relationship between the tooth rows of the upper and lower jaw. 
Among crocodiles proper the two tooth rows are evenly aligned in the vertical 
plane. The teeth interlock outside the “lips” even when the jaws are closed. The 
most prominent tooth is the huge front fang of the lower jaw, which when the 
mouth is closed is housed in a marked external niche in the upper jaw. By way 
of contrast the upper jaw of the alligator-cayman group is overshot so that the 
vertical plane of the upper tooth row is well outside that of the lower tooth row. 
Among alligators and caymans the upper tooth row is visible when the mouth is 
shut, but the lower tooth row is completely hidden; the large front fang of the 
lower jaw is sheathed in a big, internal socket, which nonetheless shows up as a 
marked diastema in the upper tooth row, separating the larger front fang form the 
rest of the upper tooth row…” (Lathrap, 1974:302-303)
61. Referencias bibliográficas MA-010
Barney; 1975a:72; 1975b: 13
Duque; 1964: Lam. XVI; 1963: 41; 1983: 54
Duque y Cubillos; 1983: 74,76,81
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 151,158, 181-Texto
Foltyn; 1996: 89
Gamboa Hinestrosa; 1982: Lám 2: 24; Lám 65:119; 3,77,108,119,138,145,185
Hernández de Alba; 1979:129
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Llanos; 1995a: 140; 1995b: 49,55 (Lám. 11)
Sotomayor y Uribe; 1987: 30,33,288 Foto 2
62. “…Animals are omnipresent, with monkeys, birds, owls with serpents, amphibians 
and crocodiles readily recognizable. However, realistic statues of complete felines 
with all their diagnostic features are rare in San Agustín. They are represented 
principally through their jaws, found both on faces which are otherwise human, 
and on those of not always identifiable quadrupeds. In some cases the latter are 
recognizable as felines mixed other animals; in others they have the faces of 
reptiles such as snakes or crocodiles, or of bats or monkeys…” (Legast, 1998:132)
63. “…it seems significant [en el arte Olmeca] that the jaguar in purely zoomorphic 
form is rare. Only later is he represented simply as the animal; even then his 
bearing and associated iconographic elements underline supernatural rather than 
natural qualities. In Olmec art the jaguar is almost everywhere the were jaguar, 
i.e., the feline anthropomorph or the anthropomorphic feline. This man-jaguar 
motif ranges on a conceptual and representational continuum, from predominant 
zoomorphism on one end, to nearly complete anthropomorphism on the other...” 
(Furst, 1968:148)
64. “…We can speak then of three basic categories of feline sculptures at San Agustín: 
one in which a rather realistic jaguar attacks a human female; one in which a man 
acquires feline attributes and is partly transformed into a grotesque jaguar; and 
one in which a jaguar-man is combined with other monstrous beings, as in the so-
called alter ego statues which show a fantastic secondary figure crouching over 
the back and shoulders of an upright standing jaguar-man. In any case, the feline 
beast is always shown in close association with human figures and this association 
obviously constitutes a central theme of an ancient aboriginal belief system which 
found its concrete expression in these sculptures...” (Reichel-Dolmatoff, 1972a:54)
65. Referencias bibliográficas PA-210
Barney; 1975a: 136,137,138; 1975b: 9,28,57,58,59,61,64,65,86
Foltyn; 1996: 102
Gamboa; 1971: 83,85,90,98 (Figs. 7,8,9);
1976: 10,11; 1982: Láms. 17,18: 81; Láms. 77,78: 141,83,138,140
Llanos; 1995a: 72
Legast; 1998: 135
Reichell-Dolmatoff; 1972: 74 (Fig. 9)
Sotomayor y Uribe; 1987: 129,130,131,135
Velandia; 1994: 136 (Foto Nº 13); 1999: 203
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66. “…As an archaeological starting point [para iniciar un análisis iconográfico] I shall 
use a group of San Agustín stone carvings which appear to be of special interest. I am 
referring to certain sculptures which show a jaguar in the act of overpowering a sma-
ller figure which represents a human being. Until early this year only one sculpture 
of this type had been known, designated in the literature as the “monkey group,” a 
name introduced some fifty years ago by Preuss who interpreted the main figure as 
that of a monkey because of the coiled tail-end which recalls the prehensile tails of 
New World simians, and who thought that the sculpture represented an adult animal 
with its young (Preuss 1929, II: Pls. 8.3-4, 9.1-2).
A reexamination of this stone carving, however, does not bear out this identifica-
tion and it rather appears that the animal is a jaguar copulating with a woman. As 
a matter of fact, the broad head and the snout are not at all like a monkey’s, and 
the posture of both figures certainly does not correspond to the way monkeys ca-
rry their young. The important point, however, is the recent discovery of another 
sculpture which is very similar in composition and which shows, beyond any doubt, 
a jaguar which overpowers a human figure that has marked female characteristics. 
Besides, the jaguar grasps the figure of a child which lies across the back of the 
female figure. The most significant detail is that the end of the jaguar’s tail is 
coiled in a spiral, showing that Preuss’s interpretation of the first sculpture as a 
monkey was erroneous, since this type of tail corresponds to a jaguar …” (Reichel-
Dolmatoff, 1972a:53)
67. Referencias bibliográficas UY-224
Barney; 1975a: 139; 1975b: 57,59,60
Codazzi; 1959: 416, Lám. I
Cubillos; 1991: 12,13,14,16 (Lám. 1:4)
Cuervo; 1956: 119,120 (Fig. 4)
Duque; 1964: 440,441 (Lám. XLV); 1983: (Lám. 32); 1971: 91
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 32-Texto
Foltyn; 1996: 103
Gamboa; 1971: 84,92,98 (Figs. 10,11) ; 1982: Lám. 132; Dib. 25: 199,115,159
Hernández de Alba; 1979: 112,113,115
Legast; 1998: 133
Pérez de Barradas; 1943: 30 (Láms. 14B,17B)
Preuss; 1974: 55 (Pl. 8,3-4; 9)
Reichel-Dolmatoff; 1972: 61
68. “…found at Ullumbe […] depicts a quadruped covering or protecting another smaller 
figure which also has four limbs. The absence of a tail and the proportions of the 
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limbs might suggest that the smaller figure is human, but of totally indeterminate 
sex. The almost human expression of the face is very similar to that of the quadru-
ped which dominates the statue. This predominant quadruped has been interpreted 
by Reichel-Dolmatoff as a ‘feline copulating with a woman’ (1972:50 illustration, 
53). Despite the interesting associations made by the author between the sculpture 
and Paez mythology, with references to Amazonian groups and others geographically 
distant such as the Kogi, this quadruped does not the diagnostic characteristics of a 
feline.
Its face with round eyes could be that of a nocturnal monkey; the mouth is rather 
small, represented by an incised line; and neither teeth nor fangs nor other ag-
gressive features are visible. By its expression and its features the face resembles 
the night monkey (Aotus trivirgatus). However, its long, thin, prehensile tail in-
dicates another species of primate. The length of the tail, and the way in which 
it lies along the back, is not typical of a feline […]. If this is not a consequence of 
the limitations of the size and shape of the stone from which it is carved, its po-
sition on the back rather than on the sides of the animal was probably intentional 
and may be a diagnostic feature of primates. The shape, positioning and agility of 
the anterior members are also more characteristic of a primate, whether monkey 
or man. In felines, only the smaller species, such as ocelot and margay, use their 
forelimbs to hold their prey. The large felines, such as jaguars, do not have this 
ability. If, as claimed by Reichel-Dolmatoff (1972:52), ‘the feline feature in San 
Agustín art consists exclusively of a fanged mouth’, and if this figure represents a 
feline, why were the fangs not depicted, and why, despite this fact, is it supposed 
to represent a feline?...” (Legast, 1998:133-134)
69. Referencias bibliográficas MB-025
Hernández de Alba; 1979: 83, 126
Llanos; 1995b: 55 (Lám. 13:1)
Nachtigall; 1958; 27,191 (Abb191); 1961: Abb 31
Pérez de Barradas; 1943: 49,68,70,87,88 (Láms.108 a 115)
Preuss; 1974: 79 (PL. 31,1; 33, 3; Dib. 19-22)
Barney; 1975a: 102,122
Cuervo; 1956: 137,138 (Fig. 21)
Duque; 1963: 89; 1964: 438, 439 (Lám. XXV); 1971: 95
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 84-85-Texto
Gamboa; 1982: Lám. 36: 94,92,117
Foltyn; 1996: 90
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70.  “…with the exception of two or three naturalistic jaguar representations, the 
feline features in San Agustín art consist exclusively of fanged mouths…” (Reichel-
Dolmatoff, 1972a:52)
71. Referencias bibliográficas NS-136
Pérez de Barradas, 1943:112; Láminas 168B y 169
Reichel-Dolmatoff, 1972:72, Fig. 40
Sotomayor y Uribe, 1987:139, 140
72. Referencias bibliográficas MB-045
Barney; 1975a: 92,93; 1975b: 88,89,108,110,112
Duque; 1963: 49; 1964: 375 (Lám. XXVII); 1971: 35
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 182-Texto
Foltyn; 1996: 93 (Láms. 8,9)
Gamboa; 1971: 97,98 (Figs. 39-40); 1982: Láms. 84-85-86:149; 85,108,114,142,148
Hernández de Alba; 1979: 38,75
Pérez de Barradas; 1943: 50,59,60 (Láms.64,65,66,67A)
Uscátegui; 1954: 246
Sotomayor y Uribe; 1987:47,51,56,114
73. “…The third kind of feline representation at San Agustín, according to Reichel-Dol-
matoff, is observed in two similar statues, one from de Alto de Lavapatas and the 
other from the Alto de las Piedras [ver AL-136 y AP-289]. These anthropomorphic 
figures are associated with composite quadrupeds: the rear half in the form of a 
crocodile, and the front or upper half with aggressive faces, in which is emphasized a 
large mouth provided with strong teeth and fangs. The nose and the frontal position 
of the round eyes on the face of the Alto de las Piedras quadruped resembles that 
of the anthropomorphic figurines, while on the Lavapatas figure the lateral position 
of the slit eyes resembles an animal face. In both statues, the upper halves of the 
quadrupeds may be quite realistic representations of felines.
In the Alto de las Piedras statue, on the back of what may be a reptile-feline, were 
carved circles interspersed with parallel lines. The circles appear to imitate the 
rosettes of the jaguar, while the lines are reminiscent of the colored bars of cer-
tain serpents, such the coral snake of the genus Micrurus. The feline, the reptile 
(crocodile and serpent), and the man with animal fangs, are mixed and blurred 
together in these sculptures –but the feline in turn has certain anthropomorphic 
features in its face, such as the nose. […] In these statues, the animal and human 
worlds are joined, as if the world of beyond, of darkness, symbolized by the repti-
le and the feline, formed a single image with man…” (Legast, 1998:136-138)
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74. Referencias bibliográficas AL-142
Reichel-Dolmatoff; 1972: 119 (Lám. 84)
Sotomayor y Uribe; 1987: 73,91,92,95
Barney; 1975b: 58,66,92
Duque; 1964: 441 (Lám. XXXIX); 1983: (Pl. 120)
Duque y Cubillos; 1988: 17 (lám. Ib:12)
Duque e Hidalgo; 1982: Foto 114-120-Texto
Foltyn; 1996: 97
Hernández de Alba; 1979: 19
Pérez de Barradas; 1943: 102 (Lám.156B)
Preuss; 1974: 94 (Pl. 48,3-4)
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El color de la vida y el 
color de la muerte
Los hechos, dificultades y cómo hacer 
Casi todos los investigadores de la cultura arqueológica de San Agustín se 
han referido en los textos descriptivos de sus trabajos de campo, al hecho 
de que algunas esculturas y también algunas tumbas presentan a manera de 
una pátina, rastros de color distribuidos en zonas sobre la superficie escul-
pida o sobre las losas que conforman los recintos funerarios. 
Pero, exceptuando a José Pérez de Barradas (1943:44-55), quien se detiene 
en algunas páginas a describir con cierto cuidado los casos que pudo cono-
cer en sus exploraciones de 1937 y a proponer alguna explicación sobre su 
posible significado, los demás apenas han cumplido con registrar uno que 
otro dato pertinente con su trabajo individual. El único intento explicativo 
de carácter totalizador lo encontramos en la obra de Luis Duque Gómez 
(1967:282-83; 338-39), quien a pesar del carácter limitado de la descripción 
y de la escasez de datos a la mano, propone algunas alternativas para com-
prender el hecho. No obstante, el interés de los investigadores hacia otros 
aspectos de la cultura ha desplazado en la práctica la observación sobre 
éste en particular.
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El estudio de la pintura implicaba en un principio advertir una dificultad: el 
hecho de que la mayor parte de la, de por sí menguada información, había 
“desaparecido” puesto que las esculturas y tumbas --ya fuera como conse-
cuencia del saqueo de los guaqueros o porque los fondos para los trabajos 
arqueológicos han sido siempre insuficientes‑‑, quedaron a la intemperie; y 
la humedad, la lluvia y el viento diluyeron y degradaron los pigmentos y con 
ellos la valiosa información. 
Sin embargo, una cuidadosa observación permite, aún hoy, constatar algu-
nos casos. Y, si además, como afortunadamente ocurre, existen algunas des-
cripciones producto de observaciones similares efectuadas en otro momen-
to --como en el caso de Pérez de Barradas--, entonces era posible intentar 
una reconstrucción “teórica” del hecho en cuestión, con la expresa finalidad 
de ordenar la mayor información posible que permitiera la formulación de 
un modelo explicativo. En consecuencia, el estudio consistió en el siguiente 
procedimiento: 
1. Ubicar y seleccionar la información referenciada en los textos descrip-
tivos del tema. 
2. Verificar dicha información ‑‑en los casos que fuera posible‑‑ con la su-
pervivencia de algunos rastros de pintura en la estatuaria y los recintos 
mortuorios.
3. Ordenar la información de acuerdo con cuatro criterios: a) La forma 
geométrica; b) El color; c) El objeto: si estaba aplicada en tumbas o en 
esculturas; y d) El contexto espacial.
4. A partir de tal ordenación, buscar las posibles conectivas entre los moti-
vos o temas ya identificados en la pintura con los respectivos ya ubicados 
en la iconografía.
5. Una vez establecida la relación contextual de la pintura con otros ele-
mentos de la cultura, proceder a formular un modelo explicativo susten-
tado en dos criterios: a) Que los referentes teóricos, determinables en 
la Etnografía y Arqueología de América del Sur, fueran en lo posible los 
más próximos con los referentes disponibles para contrastar en la cultu-
ra de San Agustín; y b) Que la explicación guardara en todos sus puntos 
una congruencia de sentido con la aproximación ya elaborada sobre la 
estructura del modelo teórico. 
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De la bibliografía consultada seleccioné por considerarlos relevantes, tanto 
por la precisión de las descripciones como por su valor conjetural, los textos 
de K. Th. Preuss (1974); J. Pérez de Barradas (1943); L. Duque Gómez (1967); 
L. Duque G.- J. C. Cubillos (1979); J. C. Cubillos (1986); y H. Llanos Vargas 
(1990). Otros escritos, o son redundantes con respecto a la información con-
tenida en los ya citados o simplemente no tienen validez científica alguna. 
Una vez que aislé todos los datos ubicables en los textos ya referidos, pro-
cedí a cruzarlos entre sí debido a que cada uno de sus autores partió de la 
base de su predecesor con el fin de situar sus respectivos hallazgos en el 
trabajo de campo para luego añadir su consecuente interpretación. Esto 
es perfectamente normal en el proceso histórico de la construcción de un 
saber o de la formulación de una teoría; así, poco a poco se va decantando 
una explicación a la cual han contribuido diversos autores. Pero en el caso 
que nos ocupa no ocurrió una cosa indispensable: Que cada nuevo aporte 
conllevara la crítica de lo ya acumulado. Más bien sucedió lo contrario. Con 
el tiempo se produjo una sumatoria de generalidades que lejos de aclarar el 
tema ha dificultado su misma problematización. 
La verificación de la información obtenida a partir de los textos en los ras-
tros que pudieran supervivir era indispensable, debido a que la relativa falta 
de interés por este tema específico determinó obviamente el descuido de 
la observación y de las técnicas de recolección de los datos. Para llevarla 
a cabo fue necesario visitar todos los sitios en que se encuentran los casos 
referenciados y proceder en cada uno a reconstruir la información, es de-
cir, la pintura. Mediante la elaboración de dibujos a escala, fotografías en 
película diapositiva y calcos directos cuando fue posible, pude contrastar 
y reconstituir la mayor parte de las referencias; otras, sin embargo, están 
irremisiblemente perdidas. 
El hecho del color en la estatuaria y las construcciones funerarias introduce 
un nivel de mayor complejidad en el proceso de intelección de la cultura de 
San Agustín. Si de hecho ya teníamos problemas de difícil solución, ahora 
aparece un ingrediente que, de por sí, es bastante delicado a la hora de 
hacer conjeturas. El color es un elemento universal en las formas de repre-
sentación de todas las culturas y, por lo que sabemos, es tal vez la manera 
o el medio más arcaico de expresión estética; y precisamente, las formas 
simbólicas más antiguas que conocemos relacionan el color como forma de 
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representación con el universo funébrico: con el lenguaje ritual que explica 
el hecho social de la muerte. 
La mayor dificultad estriba en que el color es otra manera de la geometría y no 
simplemente un enlucimiento externo de las formas representativas. El color 
es también forma y como tal, hace parte inextricable de los códigos de comu-
nicación social; hace parte del lenguaje y por lo tanto tiene también una ar-
madura, un código y un mensaje. Pero, a diferencia de las formas icónicas, el 
color tiene una capacidad simbólica propia, en cuanto sistema de percepcio-
nes y sensaciones que modifica y altera los referentes psíquicos del individuo. 
Es decir, que no sólo significa por la manera como se encuentra articulado con 
otras formas simbólicas sino que es susceptible de tener una carga semántica 
propia. Y ésta carga, que como cualquier otro producto social es arbitraria, y 
que como mediación comunicativa es convencional, hace del color uno de los 
elementos significativos más heteróclitos a pesar de su universalidad. 
Lo universal es en realidad el hecho de su presencia en todas las sociedades, 
pero qué pueda significar un rojo o un verde depende de la arbitrariedad his-
tórica de los hechos de cultura en cada sociedad. De otra parte, el color su-
pone tal vez como ninguna otra forma, una ilimitada diversidad de sentido no 
sólo por la diversidad de los respectivos cánones estéticos, según las distintas 
sociedades, sino por la arbitrariedad misma que introduce el psiquismo indi-
vidual. Unas y otras condiciones hacen del color uno de los hechos de cultura 
más elusivos de comprender desde la perspectiva de nuestros modos mentales; 
por lo tanto, no tiene mayor utilidad especular qué significación puede tener 
determinado color en la cultura de San Agustín mediante el recurso de compa-
rarlo, en absoluto, con su análogo en otra cultura, así se trate de otra cultura 
indígena americana. La única opción analítica consiste --en consecuencia de la 
noción de estructura que ya he expuesto en el Capítulo II--, en buscar, sobre la 
mesa de disecciones, las conectivas posibles con los demás restos y pedazos. 
Una vez hecha la tarea de disección, que al mismo tiempo fue un trabajo de 
descripción; una vez desarmadas las piezas y puestas en forma de datos en 
las consabidas tarjetas, procedí a reacomodar los fragmentos en un modelo 
explicativo. El hecho de transferir las descripciones literarias y aisladas a un 
texto de imágenes visuales me dio una perspectiva completamente diferente; 
podría decir que la cultura de San Agustín se ve de otra manera cuando se la 
empieza a geometrizar, es decir, a abstraer, en color. A menudo me detengo 
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a imaginar las implicaciones que tiene en nuestra cultura el hecho de que 
uno de los paradigmas sobre los que se construyó nuestro canon estético, 
el sentido de la belleza y nuestra “visión apolínea” de la naturaleza, estuvo 
originalmente pleno de color. Me refiero a la estatuaria griega, de la cual los 
teóricos del inmanentismo de la forma en el arte dijeron que su mejor mérito 
estaba en lo translúcido del mármol pentélico. Con toda seguridad, eso sí, los 
griegos no tuvieron el mismo sentido “apolíneo” sobre sí mismos. 
La inmediata observación que se puede hacer sobre el material desplegado 
es la de su carácter geométrico. Con las únicas excepciones de la pintura 
que corrobora el diseño tallado de un útero en la escultura MB-62 ya re-
ferida en anterior capítulo, y una especie de glifo de una serpiente en el 
rostro de la escultura AP-295 del Alto de las Piedras, todas las formas del 
color implican un sentido geométrico o la intención de construir una forma 
geométrica. Incluso en el caso de la pintura sobre las esculturas, donde los 
pigmentos cubren la superficie en zonas determinadas “arbitrariamente” ya 
que no corresponden necesariamente con la demarcación de la línea escul-
pida, estas zonas tienen también un diseño geométrico. 
Los elementos geométricos fundamentales son el triángulo, el cuadrado y 
el círculo; a partir de los cuales se generan las diversas variaciones, como 
se puede observar en las Láminas (XXIV‑XXIX). La composición en el espacio 
de dos dimensiones está definida por la manera como se articulan las tres 
opciones geométricas y según la alternación de cuatro colores: negro, rojo, 
amarillo y blanco. Los colores están “articulados” entre sí y respecto del 
espacio que describen y que al mismo tiempo los sustenta porque, como ya 
advertí, el color es forma y no una simple apariencia visual adherida a las 
formas de las cosas como de manera bastante simplista estamos acostum-
brados a pensarlo en nuestro esquema canónico. De tal manera, en rigor no 
hay un “fondo” sobre el cual esté aplicado otro color porque el que funciona 
aparentemente como base para soportar otro, es en realidad un espacio con 
sentido. A este respecto ya hice una explicación en el Capítulo 2, cuando 
comparé la inversión simétrica de la representación con el caso del concep-
to de espacio en la llamada “pintura negativa”. 
La alternación formal del color implica que las cuatro variables --negro, 
rojo, amarillo y blanco-- se articulan según un juego de oposiciones bina-
rias, de la siguiente manera: 
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N : Am + R : Am + Am : N +
N : R + R : N + Am : R +
N : Bl + R : Bl - Am : Bl -
Esta tabla es la deducción después de comparar todos los casos observados 
y según la cual los colores se oponen entre sí excepto en los casos del rojo 
y amarillo que no se oponen con el blanco. Este sólo aparece en el centro 
de un área de color negro o alternado entre dos franjas negras, pero no 
adyacente al rojo o amarillo. Por este hecho las combinaciones de negro, 
rojo y amarillo son dominantes sobre las que relacionan el blanco. Los pares 
de oposición se articulan compositivamente en triadas de tres o dos colores 
distintos según la posición relativa y determinan un total de trece combina-
ciones posibles: 
Triadas de tres colores
N : R : Am
R : N : Am
Am : N : R
Am : R : N
N : Am : R
R : Am : N
Triadas de dos colores
N : R : N
Am : R : Am
R : N : R
Am : N : Am
N : Am : N
R : Am : R
N : Bl : N
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Si se considera algún caso aislado, aparentemente un color predomina en 
razón de su área sobre otros. Pero, relativamente, esto no ocurre. Excep-
tuando el blanco, los tres colores restantes ocupan espacios proporcionales. 
Respecto de las posibles técnicas para la obtención de los pigmentos y para 
su aplicación sólo puedo añadir a lo ya publicado, algunas anotaciones deri-
vadas de mi observación y de algunas consultas a especialistas en el tema. 
Los pigmentos, aun tratándose de un mismo color, son de diferente origen 
y al parecer los hay tanto minerales como vegetales. Los colores amarillo y 
blanco son de origen mineral y es posible que se trate de tierras o arcillas. 
Su aplicación se hizo mediante el empleo de algún aglutinante vegetal solu-
ble en agua. Este supuesto lo derivo del hecho de que allí donde las superfi-
cies pintadas quedaron a resguardo del agua corriente, el color permanece 
inalterado y sólo se desprende con el uso de algún disolvente acuoso. 
En el caso del color rojo, hay dos pigmentos pues hay dos tonos distintos; 
uno, más brillante, se aproxima al rojo escarlata; el otro, más opaco, tiene 
el tono del “rojo indio”. Es posible que en el primer caso se trate de achiote 
o urucú (Bixa orellana); y en el segundo, de óxido de hierro (Hematites). 
Estos pigmentos debieron ser aplicados con algún soporte de carácter gra-
so, de origen animal o vegetal, pues es notoria su persistencia a pesar de 
la humedad. Y en el caso del color negro, ya está anotada por otros que en 
algunas esculturas este color tiene una tonalidad azulosa. Esto puede ex-
plicarse como debida al uso de genipá (Genipa americana), que produce un 
color negro oscuro con un tinte azul. Como veremos luego, es posible que se 
utilizara también el negro de humo aplicado por frotación. 
El color en el lugar de los muertos 
A pesar de algunas magnificaciones que pretendieron demostrar en el Alto 
Magdalena el “...otro México...” que dijeron haber encontrado los soldados 
de Sebastián de Belalcázar, la cultura de San Agustín no está reconocida has-
ta ahora sino por sus esculturas. Pero los demás elementos que la conforman 
poco aprecio tienen por parte del público, aun del ilustrado. Las tumbas y 
los recintos funerarios no despiertan tanto interés y, sin embargo, tienen 
tanta importancia como la misma iconografía. Yo espero que eso cambie un 
poco después de ésta exposición. 
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La revisión de la información y su contrastación en las construcciones fune-
rarias, que inicié con un tanto de suspicacia por los resultados obtenibles, 
se convirtió en una de las tareas más sugestivas a lo largo de toda la inves-
tigación. No sólo tenía el interés que motivaba la búsqueda sino que era 
como ver, lo que podemos llamar la cultura de San Agustín, desde dentro, 
desde el fondo de las tumbas. A diferencia de otras oportunidades en que 
hice observaciones sobre la estructura de las tumbas, la búsqueda del color 
me llevaba a otro sentido, tal vez más cálido y sensitivo, de los objetos que 
hasta entonces veía de manera tan aséptica. 
De las tumbas reseñadas he seleccionado cuatro casos para mostrar la ri-
queza y diversidad de las formas y la complejidad de su significado, amén 
de representar los yacimientos más importantes. El primer caso correspon-
de al Alto de las Piedras, en cuyo sector sur-oeste se encuentra una tumba 
de corredor que contiene una escultura, reseñada en el Catálogo bajo el 
número 295 (AP-295), originalmente pintada y de la cual he hecho una re-
constitución [v. Lam. XVI]. Un metro hacia atrás y siete hacia abajo se halla 
una tumba de gran tamaño (1.70 m. de ancho, 2.80 m. de largo, 1.05 m. de 
alto) formada por grandes losas colocadas de canto para definir el recinto 
rectangular y que a su vez soportan las losas que forman la techumbre. So-
bre el piso hay una losa de 2.20 m. de largo por 0.90 m. de ancho y 0.25 m. 
de espesor, destinada posiblemente a servir de cama al cadáver. 
Las seis losas laterales, tres a cada costado, tienen un tamaño promedio de 
0.85 m. de ancho por 1.00 m. de alto y 0.20 m. de espesor. En uno sólo de 
los extremos, el costado sur, hay dos losas de 0.70 m. de ancho por 1.00 m. 
de alto. El lado opuesto se encontró definido por varias losas pequeñas. La 
cubierta está formada por tres bloques, planos por la cara que da al recinto. 
Los intersticios se hallaron sellados por numerosas lajas pequeñas ajustadas 
entre sí. 
Las losas sepulcrales estuvieron originalmente pintadas en toda su superficie 
y al parecer todavía también lo están en la cara que da sobre las paredes 
laterales, puesto que los dibujos no terminan sobre los bordes de la cara an-
terior de cada losa sino que continúan proyectados sobre el canto de éstas 
hacia atrás; pero para demostrarlo habría que desmontar la tumba. 
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 Lámina I  Lámina II
De la pintura original hoy sólo se puede observar un rastro que, sin embargo, 
con un poco de paciencia y algo de aplicación técnica es posible reconstruir. 
Para hacerlo recurrí a elaborar un cuestionario que me permitiera utilizar 
un medio químico que se pudiera aplicar para resaltar el color sin deteriorar 
o alterar el rastro del mismo. Es bien conocido el hecho de que al humede-
cer con agua una superficie en estas condiciones, la película acuosa actúa 
como un medio reflectante de la luz y por lo tanto el color “aparece” sobre 
la misma. Pero la utilización de agua tiene el riesgo de que ésta disuelva los 
pigmentos. 
   
 Lámina III  Lámina IV
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El test se fundamentó en probar en varios sitios de ésta y otras tumbas, 
sobre pequeñas superficies, la mayor o menor eficacia de sustancias voláti-
les que al mismo tiempo de conservar el pigmento permitieran, durante un 
tiempo prudencial --el necesario para elaborar la copia--, resaltar el color. 
Sometí a prueba en su orden thinner, alcohol etílico, acetato de etilo, ace-
tona y xilol; de los cuales el xilol no sólo resultó más práctico, ya que las 
otras sustancias son muy volátiles y no permiten el tiempo requerido para la 
observación y la copia o, como en el caso del thinner producen una mancha 
lechosa, sino que también consolida el pigmento. De los cuatro colores, sólo 
el negro se disuelve en el xilol; de lo cual infiero su consistencia orgánica. 
En este caso usé la acetona que, a pesar del inconveniente ya anotado, no 
ofrecía dificultad en el caso de este color pues, por contraste, el negro es 
más visible.
  
 Lámina V  Lámina VI
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Lámina VII
El proceso del copiado consistió en reducir los diseños mediante calcos y 
dibujos a escala. La fotografía fue indispensable para la comprobación de 
los detalles en la mesa de trabajo pero, dadas las condiciones de las tumbas 
que no permiten usar adecuadamente la luz artificial, no tienen la calidad 
requerida como material de ilustración. Una vez analizada la información 
procedí a reproducir en láminas cada caso estudiado; para lo cual utilicé 
papeles texturados y lápices de colores. La determinación de los tonos de 
color es el producto de una interpretación obviamente subjetiva pues para 
lograrla de otra manera se requiere el uso de técnicas físicas muy complejas 
y costosas de aplicar. 
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Lámina VIII
En las ocho losas que forman el recinto funerario [v. Lám. I a Lám. VII] 
aparece reiterado un mismo tema que representa geométricamente un ele-
mento vegetal o animal [v. Capítulo 2]. El diseño está elaborado sobre cada 
losa de manera que el conjunto de las mismas, alineadas formando un solo 
plano, determina la continuidad de cada dibujo en la siguiente losa. Al ob-
servarlas de conjunto [v. Lám. VIII], se deduce una composición dividida en 
tres zonas; una superior, otra media y la tercera abajo. Las dos, superior e 
inferior, contienen un diseño triangular que se invierte por el vértice simé-
tricamente en la opuesta. 
El diseño individual de cada losa, está separado del adyacente mediante un 
rombo y la zona media está ocupada por un cuadrado que se conecta con 
el rombo respectivo mediante una franja de color rojo. El motivo o diseño 
básico está elaborado en color rojo y los otros colores o sirven de soporte 
del contexto o a su vez complementan la estructura del diseño [v. Lám. IX]. 
El tema básico sufre una variación en la losa 3 del lado oeste, ya que la zona 
inferior no es simétrica a la opuesta [v. Lám. VI]. 
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Lámina IX
Lámina X
Los diseños de las losas 1 y 2 del lado oeste de la tumba [v. Lám. IV y Lám. 
V], se hallan incompletos debido a que fue imposible restituirlos. Igual ocu-
rre con el diseño de la losa 2 en el costado sur. Aunque podría deducir los 
faltantes, preferí mostrarlos tal como se pueden observar en la tumba. Las 
losas de la cubierta se hallan pintadas de color rojo en casi toda la superficie 
de su cara inferior y la losa del extremo sur tenía un diseño sobre la base 
roja que no pude reconstituir. En la Lámina VIII he intentado reconstruir una 
vista desde el fondo de la pared norte, mediante el recurso de alterar la 
perspectiva para poder observar las dos paredes al tiempo [v. Lám. VIII]. Las 
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Láminas IX y X muestran una síntesis del diseño general de la tumba y de la 
variación del tema básico ya advertida. 
Lámina XI
En otros sitios del Alto de las Piedras ubicados, uno hacia el costado oeste de 
la colina [v. Lám. XI] y el otro en el extremo nor‑este de la misma [v. Lám. 
XII], encontramos otra forma de la representación pictórica. Estas tumbas 
fueron reconstruidas por los Arqueólogos Julio César Cubillos y Álvaro Ber-
múdez, respectivamente. 
Lámina XII
La representación de círculos concéntricos sobre la superficie pintada de las 
losas es conocida sobre todo en las tumbas del Alto de los Ídolos a partir de 
las excavaciones de Duque y Cubillos (1979), en cuya publicación tratan con 
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detenimiento la ubicación de los casos descubiertos. Aunque la estructura 
de las tumbas en el Alto de las Piedras acusa ciertas diferencias respecto de 
la estructura de las del Alto de los Ídolos (ya que es muy particular la cons-
trucción mediante pilares de sección cuadrangular o triangular en la tumba 
descubierta por A. Bermúdez), la pintura de las mismas comparte similares 
conceptos en cuanto a la composición plástica y figurativa. Las variaciones 
de los casos reseñados pueden observarse en las Láminas XXVI y XXVII. 
Lámina XIII
El tercer caso escogido fue descubierto en el curso de las excavaciones de 
1970 en el Alto de los Ídolos y reseñado como la Tumba Nº1 del Montículo 
Nº9 (Duque y Cubillos 1979:183). Se trata de una tumba de las llamadas por 
los guaqueros “de cancel”, en la que el espacio excavado fue recubierto por 
delgadas láminas (de 0.07 m. a 0.12 m. de espesor) y en la cual se ubicó 
un sarcófago tallado en piedra. Antes de la inhumación, las losas de piedra 
--cuatro por cada costado lateral-- fueron pintadas en colores negro, rojo y 
amarillo. 
El diseño consiste en dos rectángulos superpuestos perpendicularmente, 
formados por dos franjas de colores rojo y amarillo con un círculo negro en 
el centro [v. Lám. XIII y Lám. XXX]. El motivo “cruciforme” (como fue des-
crito en el informe citado) se halla inserto en un plano de color negro. Las 
losas que forman los extremos de la tumba están pintadas en color rojo, lo 
mismo que las caras internas de las losas de la cubierta. 
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Y el cuarto ejemplo lo encontramos en el Montículo meridional --como lo 
denominó Preuss (1974:75)-- en una compleja tumba de corredor y cámara 
sepulcral, en cuya “entrada” actual se encuentran dos esculturas, también 
originalmente pintadas, según la reconstrucción que hiciera Pérez de Barra-
das (1943:50 ss). 
Lámina XIV
La reconstitución del color en las caras interiores de las grandes losas que 
forman el recinto del corredor y en otras dos piezas, una columna y una 
piedra irregular al lado de la escultura izquierda, fue posible gracias a la 
minuciosa descripción apoyada con gráficas y medidas que hizo Pérez de Ba-
rradas pues, a diferencia de los casos anteriores, los rastros de pintura sólo 
se pudieron constatar en las esculturas y en la tercera losa de la derecha a 
partir de la entrada [v. Lám. XIV y Lám. XV]. El diseño elaborado en las losas 
[v. Lám. XXV, D.3], es característico de las representaciones pictóricas en 
las construcciones funerarias del Parque Arqueológico en San Agustín y par-
ticularmente en las tumbas de la Mesita B. Sin embargo, como ya veremos 
un poco adelante, el código de la composición del color es el mismo que el 
de las representaciones en el Alto de los Ídolos y en el Alto de las Piedras. 
La reconstrucción de la escultura MB-421, implicó otros problemas aparte 
del reconocimiento del color y de su distribución o zonificación sobre la 
superficie esculpida pues, como sugiere Pérez de Barradas refiriéndose a un 
aspecto de este caso, “...estas fajas rojas así como la del morrión parecen 
ser restos de una capa de pintura más antigua que la negra...” (1943:58). 
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En efecto, la pintura negra aparece en algunos sectores sobrepuesta a una 
pátina roja. De todas maneras, la única posibilidad para la reconstitución no 
permitiría pasar de advertir éste hecho y registrarlo tal como aparece. Lo 
sugestivo es la implicación de que la escultura fuera repintada. 
Lámina XV
Al levantar con un bisturí pequeños fragmentos de la pátina negra pude 
corroborar en ésta escultura una observación que ya había practicado en 
otras. Que la pintura negra-azulosa se utilizó exclusivamente en la esta-
tuaria a diferencia de la pintura negra usada en la ornamentación de las 
tumbas que tiene un tono negro profundo. A este respecto ya he aludido a la 
posibilidad de que se utilizara tintura de genipá para obtener el negro-azul. 
Es posible que para la pintura de las tumbas se utilizara negro de humo o 
carbón molido y mezclado con una base grasa, lo cual explicaría su particu-
lar permanencia. 
La reconstitución del color en las esculturas AP‑295 [v. Lám. XVI y Lám. XVII] 
del Alto de las Piedras y la AI‑272 [v. Lám. XVIII y Lám. XIX] del Alto de los 
Ídolos tiene el interés y la intención de mostrar que la información sobre 
este tema es recuperable y que, como en el caso de otros problemas de or-
den metodológico, es un asunto de la Arqueología en el sentido estricto del 
término y de la disciplina que designa y no, como peyorativamente se lo ha 
minimizado, “un tema para esteticistas” que, de paso, reduce las posibili-
dades mismas de la Arqueología al vedarle su necesaria ampliación metodo-
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lógica pues ni la Estética como disciplina intelectual ni la comprensión del 
arte son de hecho ajenas a la Arqueología. 
El trabajo sobre la estatuaria lo inicié con la indispensable revisión de toda 
la información publicada al respecto y luego de su constatación con cada 
pieza, procedí a ubicar los datos en un modelo dibujado a escala. Luego 
vino el trabajo de observación de cada pieza, parte por parte, en todos sus 
detalles con el fin de determinar las áreas de color. Finalmente, elaboré el 
respectivo dibujo. El único dato no observable ni corroborable en este mo-
mento es el “...excepcional...dibujo en negro pintado en la mejilla izquier-
da...” de la escultura AP-295, que Preuss (1974:1, Pl. Nº78) tuvo el cuidado 
de fotografiar. Mi trabajo consistió simplemente en elaborar sucesivas am-
pliaciones fotográficas del dibujo para luego restituirlo en la reconstrucción 
de la escultura [v. Lám. XVI]. Lo excepcional del dibujo es que se trata de 
un glifo de una serpiente [v. Lam. XVII], en el cual podemos reconocer tres 
características singulares de la especie Bothrops nasuta (Taya X, nariguda 
v.): las escamas sobre la cabeza, una mancha negra en la zona medial del 
ojo y la nariz prolongada hacia arriba.
  
 Lámina XVI – Escultura AP-2952  Lámina XVII
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 Lámina XVIII – Escultura AI-2723  Lámina XIX
La arquitectura del espacio funébrico 
La funcionalidad del color en el espacio funerario tiene una connotación 
arquitectónica si entendemos la arquitectura como la definición y construc-
ción cultural de espacios vitales, para recoger el problema propuesto por 
Héctor Llanos en su artículo sobre la distinción de “espacios míticos y coti-
dianos” en la cultura de San Agustín (1990:13). Entiendo la noción de “es-
pacios culturales” como los espacios en que es posible la conservación de 
la sociedad y por lo tanto la producción y reproducción de la vida; por eso 
los denomino como “espacios vitales” pues su finalidad no está en sí en la 
construcción de la cultura sino, como categoría última, en la producción de 
la vida, es decir de la naturaleza humana, en sociedad. 
En éste sentido no hago una distinción muy taxativa entre los espacios de 
la muerte y los espacios de la vida como significativos de una distinción 
en el concepto que sobre la muerte y la vida han elaborado las sociedades 
indígenas pues, a diferencia de nuestra noción sobre el particular, en el 
pensamiento salvaje no existe la polarización que nosotros hacemos de lo 
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que, por el contrario, es un hecho unívoco para ellas. En todos los mitos, 
las narraciones, las representaciones simbólicas y la iconografía, la muerte 
aparece como parte del fenómeno o complejo de hechos de la naturaleza 
que producen la vida y no como una antítesis o negación de la misma. 
Si bien las cosas, situaciones, incidentes, personajes y demás elementos que 
configuran el hecho de la muerte son representados o simbolizados median-
te recursos significantes indiscutiblemente denotativos del hecho simboli-
zado o representado, es decir, de la muerte, ésta no aparece nunca como 
negación de su contrario, la vida, en el juego de oposiciones que caracteriza 
el lenguaje mitopoético de éstas sociedades ni específicamente en la icono-
grafía de la cultura de San Agustín. 
Por el contrario, en un espacio objetivamente distinguible como destinado 
al enterramiento de los muertos, encontramos el más grande acto de propi-
ciación de la vida. No hay en San Agustín un sólo elemento que no esté re-
lacionado con la significación de la vida. Allí, los espacios mortuorios son el 
lugar de la reconstitución mitopoética de la vida. Todos los iconos de una u 
otra forma aluden al contexto que al mismo tiempo les da sentido y unidad; 
de una u otra manera hablan de una sola preocupación: La permanencia de 
la vida. Los iconos son partos, coitos, “madonnas” grávidas, úteros, flores, 
falos erectos, representaciones solares, de meteoros acuáticos, de ofician-
tes del ritual, etc. y los animales... serpientes, ranas, lagartos, jaguares, 
cocodrilos, monos y pájaros cumplen su función analógica desde los úteros 
de las tumbas al actualizar la continuidad del mundo inverso, donde siguen 
viviendo los hombres en sociedad. 
De esta manera, la arquitectura funeraria es en realidad el espacio donde 
se actualiza el lenguaje funébrico y no la alteridad de otro espacio. Es así, 
entonces, como asumo la noción planteada por Llanos (1990:14) acerca de 
la construcción de un “...espacio mítico...”, definido por la puesta en esce-
na o actualización del discurso mitopoético que explica la realidad; es decir, 
como el espacio del ritual, donde los mediadores, los chamanes, los hom-
bres que poseen los saberes y por lo tanto los poderes, están autorizados 
para actuar simbólicamente, mágicamente, sobre esa realidad. 
Las tumbas tienen por lo tanto una estructura singular. En la perspectiva de 
elucidarla, Llanos concibe (1990:26 ss) un diseño del espacio arquitectóni-
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co fundamentado en un sistema de oposiciones que tienen por principio la 
representación de concepciones “...duales…” acerca de la naturaleza o de 
la sociedad. Yo pienso que el sistema no opera así. En San Agustín no hay 
una representación de un mundo segmentado en polaridades duales como 
el nuestro, donde el ser de uno de los términos excluye por contrariedad la 
posibilidad del otro término, donde la muerte excluye la vida, lo de arriba 
excluye lo de abajo o lo blanco hace irreductible lo negro. Esta esquizofre-
nia es tal vez una condición de nuestra sociedad, pero no la condición de 
las sociedades indígenas. No existe ninguna relación de necesariedad para 
deducir que los modelos mentales de estas sociedades estén ajustados a la 
misma lógica de nuestro modelo, como ya argumenté a propósito de ciertas 
explicaciones “estéticas” que suponen que el proceso del arte en la socie-
dad de San Agustín pasó de un supuesto primitivo estadio monista del pen-
samiento a un subsecuente estadio dualista y por lo tanto del “naturalismo” 
consustancial con el primero al “geometrismo” consecuente con el segundo. 
El hecho de que las relaciones espaciales de la arquitectura funeraria sean 
reductibles a ciertos pares de oposición no explica que la ordenación de 
las representaciones tenga implícito un “…concepto de dualidad…”. Estas 
reducciones son posibles mas bien al hecho de que tales relaciones están 
articuladas en un complejo de significación mucho más abarcador, más tota-
lizador, que ordena y clasifica las incidencias de la vida real en un “orden” 
lógico, que por contrariedad con el caos o “des-orden” de lo que no está 
explicado o racionalizado, está estructurado como un cosmos o armonía del 
sentido que el hombre de todas las sociedades requiere para ejecutar la 
posibilidad de la vida. Es decir, en un lenguaje que funciona por ende sobre 
un código binario. 
De ésta suerte, los espacios de atrás o de adelante, el arriba o el abajo, o 
“los cuatro rumbos del mundo” son referentes teóricos de espacios posibles 
con relación al espacio real en que los hombres de determinada sociedad 
hacen su vida. Pero este espacio real no es pensable sino por la manera 
como se articula con la totalidad, por el sentido que deben tener los fenó-
menos de una naturaleza que no es controlable con los instrumentos con 
que se transforman los hechos de la vida cotidiana. 
Sobre un mito de los Ufaina del Miritíparaná que explica los orígenes de la 
maloca, deduce M. Von Hildebrand la necesidad “...por definir un espacio 
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propio (cultural) a partir del cual el hombre pueda manejar el mundo y 
pasar del caos al cosmos...” (1984:196). En consecuencia, cada punto del 
mundo real, cotidiano, debe tener una relación necesaria y simétrica con 
otros puntos posibles, y cada relación entre los fenómenos de la vida diaria 
debe tener también su apropiada proyección con el orden de las relaciones 
que hace posible el mundo total. 
“...Los Kogi distinguen siete puntos cardinales: Este, Oeste, Norte, Sur, Zenit, 
Nadir y el punto de “en medio”...con los cuatro puntos...se asocian los Túxe 
y Dáke de la Organización Social...los animales domésticos dominan estas 
direcciones: el Dueño del Este es el jaguar y su “mujer” el cerdo salvaje; el 
Dueño del Oeste es el búho y la culebra; el Dueño del Norte es la zarigüeya y 
el armadillo y el Dueño del Sur es el puma y el venado. Los puntos de Zenit y 
Nadir no tienen “Dueños” pero el punto de “en medio” está bajo el signo del 
Jaguar Rojo...” (Reichel‑Dolmatoff, 1985:9)
Una “visión cósmica” del mundo real o del entorno vital no es, por lo tan-
to, una representación en escala del cosmos, o una objetivación reducida 
del universo real. Una “cosmología” es para el pensamiento salvaje una 
ordenación necesaria de un mundo posible, de un mundo razonable, con 
respecto del cual el universo de cada hombre debe tener un sentido. Esto 
es lo que significan las hermosas representaciones de “el universo dentro de 
una maloca” que encontramos en casi todas las sociedades amazónicas y de 
los Andes con diversas variaciones, y en las cuales el orden de la naturaleza, 
el cosmos, está pensado como una macro-proyección del orden social. En 
el que cada incidencia de la cotidianidad debe tener su consecuente expli-
cación en el orden o des-orden del entorno del cual depende la sociedad. 
“...La maloca fue el epicentro de la organización social de los Cubeo. De 
hecho, su estructura arquitectónica es concebida como reproducción del cos-
mos mismo. El techo reproduce la bóveda celeste; el daño de las hojas en la 
cubierta permite que la luz penetre por pequeños agujeros semejando las 
estrellas; el travesaño más alto de la cumbrera, orientado con la maloca en 
dirección este-oeste, semeja el camino del sol; hacia sus lados caen las varas 
que sostienen la cubierta de hojas, son los ríos que se dirigen a los límites de 
la tierra; el pasillo central figura el eje del mundo, el gran río que se comuni-
ca con sus extremos, las puertas de la maloca iluminadas por el sol matutino, 
por donde viene el sol, y el sol poniente, por donde éste cae; el piso de la 
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maloca es esta tierra; su centro es representación del centro del mundo, fre-
cuente escenario del ejercicio ritual. La maloca es pues un microcosmos...” 
(Correa, 1987:143)
El concepto que expongo tiene su mejor descripción en esta última frase 
de François Correa R. pues, la maloca entendida como el espacio en que 
se cumplen las operaciones vitales, es un micro-orden que representa las 
relaciones sociales que hacen posible esa vida en sociedad. Y el sistema de 
las relaciones que hacen posible la sociedad está articulado mediante el 
lenguaje mitopoético con el orden general de la naturaleza. 
En consecuencia de todo esto, la arquitectura funeraria no es o constituye 
un espacio cultural de distinta “naturaleza” que la del sistema que confor-
ma el complejo de relaciones definido como “pauta de asentamiento”, pues 
la muerte no es un fenómeno de alteridad de la naturaleza, no es una “no 
naturaleza”, y por lo tanto hay que entenderla como parte del mismo siste-
ma de ordenación del mundo. 
En rigor, no existe un “espacio mítico”. El único lugar en que es posible el 
mito es el “…no lugar…” del lenguaje (Foucault, 1979: Prefacio). Tal vez sea 
más exacto hablar de espacios sacralizados para distinguirlos de otros espa-
cios en los que por el sentido de actividades diferentes deban distinguirse 
como comunes, normales, cotidianos, domésticos o, como pienso que debe 
asumirse, como espacios profanos. 
Esta distinción, desarrollada sobre todo por Mircea Eliade, es más práctica 
para enunciar este juego de relaciones. Eliade (1983:63) explica, que para el 
hombre religioso el espacio como el tiempo no son homogéneos ni continuos; 
“...existen los intervalos de Tiempo sagrado, el tiempo de las fiestas...existe 
por otra parte, el Tiempo profano, la duración temporal ordinaria en que se 
inscriben los actos despojados de significación religiosa. Entre estas dos clases 
de Tiempo hay...una solución de continuidad...” De la misma forma el Espacio 
es discontinuo, y frente a un espacio en el que se cumplen las labores despro-
vistas de sentido religioso --aunque no por ello exentas de interdicciones ni de 
carácter ritual--, se erige otro espacio en el cual se cumplen los procesos de 
actualización de la explicación mitopoética de la realidad, en donde se pone 
en escena el mito, mediante los recursos del lenguaje: la danza, el teatro, la 
conversación, el canto, la narración y el sacrificio. 
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Pero aún así, a pesar de la distinción, los espacios de la vida doméstica no 
tienen una carta de naturaleza distinta de la de los espacios de la muerte, 
como del espacio del cultivo, de la caza, del basurero, etc. Ni las activi-
dades que se cumplen en esos espacios tampoco. Cada acción de la vida 
cotidiana está marcada y determinada por restricciones, prescripciones e 
interdicciones que deben observarse cuidadosamente so pena de promover 
el desequilibrio de unas relaciones tan precarias. Es que lo que determi-
na su sacralidad y, por oposición, su carácter de profano, al espacio o al 
tiempo, es la convencionalidad del orden introducido mediante el discurso 
mitopoético. La distinción que carga de sentido al espacio y al tiempo como 
dimensiones reales, está afincada en un campo semántico. 
La arquitectura funeraria tiene en San Agustín unas características pecu-
liares. Aparte de las varias estructuras ya descritas por otros y en las que 
por razones ya advertidas no hacen mención de la pintura como elemento 
constitutivo de la estructura arquitectónica, quiero destacar dos elementos 
singulares. El primero tiene que ver con el concepto de demarcación del 
espacio o recinto funerario y el segundo con el concepto de construcción 
del espacio funébrico. Pero antes debo precisar un concepto acerca de la 
necesidad de construir un espacio como tal. 
En el caso del enterramiento de cadáveres --pues existen otras maneras 
de deshacerse de un cadáver-- la operación fundamental consiste, en es-
tricto, en elaborar un hueco del tamaño conveniente, colocar el cadáver y 
cubrirlo luego con tierra y piedras. Cualquier otra acción, como ordenar las 
piedras de determinada manera, elaborar un túmulo, cubrir el cadáver con 
elementos vegetales o de otra clase, adornarlo con algún pigmento, etc. va 
mas allá de la función sanitaria que obliga a un colectivo a deshacerse del 
foco de infección y se convierte en un hecho significante de otro tipo de 
actuaciones que está cargado de otra clase de significados. Todo lo que se 
haga más allá del simple agujero en la tierra supone una carga ideológica, 
un modo de representación, una cierta manera de actuar frente al hecho de 
la muerte, en fin, denota una “interpretación” de los fenómenos.
La demarcación de un espacio de tres dimensiones que, como espacio sa-
grado o donde se cumple un cierto ritual, debe estar diferenciado de otros 
espacios pues como sagrado está maculado y por lo tanto es un espacio 
nefasto, supone tener que diseñar un plan u ordenación de los espacios dis-
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ponibles porque no todos los espacios son adecuados al requerimiento del 
ritual. Los enterramientos en las partes altas de colinas, montañas o parajes 
elevados no sólo se hacían --y se siguen haciendo-- por razones prácticas, 
como preservar las construcciones de la humedad o de la acción degradante 
del agua corriente, sino fundamentalmente como una proyección cósmica. 
El hecho de que en una sociedad se entierren los cadáveres, implica una 
cierta forma de concebir la relación de los hombres con el resto de la na-
turaleza; de tal modo que no es arbitrario --en el sentido de que se pueda 
hacer de una u otra maneras--, que los rituales funerarios consistan en pro-
cedimientos tales como quemar el cadáver, colocar en una canoa al muerto 
para que haga un viaje sin retorno río abajo, o exponerlo en una barbacoa 
para que lo coman las aves del cielo. Cada una de estas técnicas rituales 
para deshacerse de un cadáver, supone una manera especial de ver la natu-
raleza del hombre y se ajusta por lo tanto a la explicación mitopoética que 
ha elaborado el grupo social y, por lo que ya anoté acerca de la relación de 
tales “explicaciones” con la realidad del entorno social, se ajusta también o 
corresponde a las formas específicas y dominantes de producir la vida. 
De tal suerte, las cremaciones primarias de cadáveres y los viajes finales en 
canoa no son frecuentes en las sociedades agrícolas que, por el contrario, son 
prácticas casi generalizadas de las sociedades que superviven en la selva o 
cuya economía depende de las condiciones fluviales. En los mitos de las socie-
dades silvícolas es notorio el hecho de que el cosmos se distribuya entre los 
opuestos polares del fuego y el agua y la tierra sea simplemente el sitio donde 
están puestos los hombres, la vegetación y los animales, y donde se cumplen 
las transacciones y permutaciones de la cotidianidad o donde se resuelven 
las contrariedades de ese juego de oposición; lo demás es: hacia arriba, la 
luz, el sol y los astros de donde proviene la energía que activa la vida sobre 
la tierra que se halla fertilizada por las aguas primordiales que se encuentran 
hacia abajo. Los ríos y las lagunas conectan el abajo y el arriba y --como en 
un hermoso mito de los indígenas del Sur del Tolima-- “...el arcoíris, que nace 
en una laguna sagrada, saca los peces del agua de abajo y los lleva a las nubes 
que, luego, cuando hay tormenta, llueven sobre las montañas y bajan por los 
ríos...por eso el arcoíris tiene colores...” (Faust, 1986:103). 
Y los orígenes de los hombres y mujeres están pensados de una manera 
congruente con el mismo sistema. En el Amazonas, uno de los elementos 
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mitográficos más importantes es la anaconda (Eunectes murinus gigas) que, 
no sólo está relacionada con el origen de los ríos, sino que explica también 
el invento de las canoas y el origen de los peces y los hombres. El mito hace 
perfectamente razonable que los descendientes de los humanos primigenios 
salidos o “nacidos” de una anaconda original, que como una gran canoa sur-
có el primer río, deben volver en el otro extremo de la vida en una canoa; 
de esa manera en el hecho de la muerte se actualiza el origen de la vida. La 
dinámica del viaje, por analogía, niega la negación implícita en la oposición 
de modo que coarta la ruptura. En consecuencia, el viaje es la solución de 
continuidad que mantiene el orden del mundo. 
Pero en las sociedades agrícolas, y particularmente en las sociedades andi-
nas, la explicación cosmogónica del entorno social adquiere otras implica-
ciones: La tierra es el elemento fundamental donde se cumplen todas las 
operaciones sociales. Para el agricultor la tierra tiene otra dimensión y otros 
contenidos. Para el agricultor, y máxime si se trata de una sociedad con una 
economía basada en la agricultura intensiva, la tierra es la fuente de todas 
las cosas, el origen de los elementos, la mater genetrix del entorno social 
del hombre (Cfr. Eliade, 1984:220 ss). Esta noción de la condición humana se 
deriva del relativo dominio que el hombre tiene de su entorno natural y de 
la afirmación del hecho de que la vida como fenómeno natural, es la misma 
en todas partes, pero especialmente de que el hombre deriva su superviven-
cia de la producción de la tierra. 
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Lámina XX
Esa noción telúrica establece una especie de solidaridad biológica entre to-
dos los hechos de la vida ordinaria y los fenómenos de la naturaleza. Así, el 
nacimiento, las alteraciones determinadas por el crecimiento, la reproduc-
ción, la vejez y la muerte están articulados de tal modo que cada uno tiene 
su correlato en el otro sistema. El hecho de la maternidad de las mujeres 
[v.Lám.XX, Esculturas AI‑2614 y MD-1275], se articula simétricamente con la 
noción de la tierra como terra mater, de suerte que en muchas sociedades 
americanas es común que los niños sean colocados inmediatamente, al na-
cer, sobre la tierra; como ocurre en el caso de dos esculturas, una en Quin-
chana, referenciada en el Catálogo con el Nº146, [QU‑146] que representa 
una mujer parturienta, sentada, con las piernas separadas y dobladas hacia 
el vientre y con las manos apoyadas sobre las rodillas; y otra, hallada en 
la Vereda La Argentina y descrita bajo el Nº315 [AS‑3156] en la cual se “...
representa indudablemente a una mujer dando a luz, al parecer a un peque-
ño jaguar...” como proponen las autoras del Catálogo (Sotomayor y Uribe, 
1987:183), [v. Lám. XXI y Lám. XXII].
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Lámina XXI
Lámina XXII
Esta misma actitud, la de mujeres pariendo, se encuentra en otras escultu-
ras como la Nº149 de Quinchana [QU‑1497]; la Nº154 de la Vereda de Tapias 
[PT1548]; la Nº237 de la Vereda de Sevilla [NS‑2379]; la Nº241 de Lavaderos 
[LR‑24110]; la Nº255 de El Jabón [OJ‑25511]; la Nº353 de procedencia desco-
nocida [PD‑353]; y, por supuesto, la figura inferior de la escultura Nº25 de la 
Mesita B [MB‑025], que representa la misma actitud de todas las preceden-
tes, ratificada por la figura opuesta, un chamán que sostiene por los pies a 
un recién nacido hombre‑jaguar [v. Lám. XXIII]. 
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Lámina XXIII
Esta concepción telúrica de la naturaleza del hombre, estrechamente ar-
ticulada al ser de toda la demás naturaleza tiene tal vez su correlato más 
complejo en la confrontación o manera como se asume en las sociedades 
agrícolas americanas el hecho de la muerte. Porque si en un extremo del 
proceso el parto sobre la tierra (humi positio), actualiza la oposición simé-
trica que por el lado de la tierra la hace fértil, en el otro extremo, en el 
trance de la muerte, en el que la posibilidad de la ruptura hace posible el 
trastorno y el desorden, el en-terramiento del cadáver --ya sea como in-
humación (in-humi) primaria y directa, o como deposición de una ofrenda 
mortuoria, o en su carácter secundario previa incineración de los restos, 
etc., formas todas que encontramos en San Agustín --, implica, de la misma 
forma que el viaje en canoa, una solución de continuidad entre dos térmi-
nos contradictorios. En algunas sociedades ésta noción es ostensible cuando 
está reglamentado que sólo los niños sean inhumados en tanto que los adul-
tos deben ser cremados. En el mismo sentido la inhumación en posición fetal 
‑‑en sus distintas variantes‑‑ de cadáveres de adultos, es una ratificación de 
éste concepto telúrico. 
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Ahora volvemos al punto que dejamos atrás acerca de la demarcación del 
espacio destinado a la instauración del ritual funerario y reitero que tales 
espacios son sagrados porque en ellos se instaura un lenguaje singular que 
explica y da coherencia a los fenómenos que hacen posible la vida. La es-
tructura del cosmos articulado por siete direcciones de los Kogi de la Sierra 
Nevada es la estructura más sintética que explica estos mundos del pensa-
miento salvaje. Desde el punto de “en medio”, que para cada individuo es 
un “aquí y ahora”, el mundo total se fragmenta en las direcciones posibles 
compuestas por tres pares de oposición dentro del cual se ajusta su cotidia-
nidad. Para la sociedad en su conjunto, el punto de “en medio” es el centro 
de todo el mundo posible donde se instaura su noción de humanidad. Y ese 
punto está demarcado desde los orígenes. Según refiere Reichel‑Dolmatoff, 
“...la Madre Universal, única poseedora del arte de hilar y tejer, tomó su 
inmenso huso y lo clavó verticalmente en la tierra recién creada. Lo puso 
en el centro de la Sierra Nevada, atravesó su pico más alto, y dijo: “Esto es 
kalvasánkua, el poste central del mundo!”...” (1975-205). 
El establecimiento de un centro, que es también el centro de las malocas 
en el Amazonas, o el sitio donde se clavan los postes totémicos en las casas 
largas de los pueblos del Noroeste, o el lugar donde cae la liana mágica que 
comunica el arriba con el abajo, etc. corresponde a la construcción de una 
arquitectura cósmica que, mediante la proyección de los husos de hilar, de 
un poste clavado en el centro de una roza en medio de la selva, o de una 
flecha disparada por el héroe cultural hacia el cielo, en fin, mediante una 
representación, una construcción del lenguaje, hace posible pensar la ar-
quitectura de la vida real. 
Esto nos permite relacionar ahora varias cosas ya planteadas y dejadas atrás 
como cabos sueltos. El centro del mundo que requiere la configuración ar-
quitectónica del cosmos, sacraliza el espacio demarcado, que generalmente 
se erige en las partes elevadas del paisaje o simplemente, en las montañas 
y colinas. Estas, por su relación topológica con el resto del mundo se con-
vierten en el acceso, vía o punto de contacto que dialectiza las oposiciones 
polares entre el Zenit y el Nadir (aluna-káka y alunai-gui para los Kogi), 
entre el CIELO y el INFRAMUNDO, entre la luz y la oscuridad. 
Aquí pienso que ya se entiende mi aserción de que la construcción de los 
espacios funerarios sobre las colinas y montañas tiene una connotación cós-
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mica. Pues las montañas al mismo tiempo que demarcan el paisaje cultural 
y los rumbos del mundo funcionan como un eje cósmico, como un axis mun-
di, que en la forma de un poste totémico, de una liana, de una ceiba u otro 
árbol, o de una escalera, comunica y anuda las contrariedades; así, estas 
prominencias del paisaje son “… la quinta dirección del universo, vertical, 
la única donde es posible la comunicación con el mundo de los muertos y de 
los dioses: los inframundos y los cielos…” (Tibón, 1981:203). Pero, al mismo 
tiempo también, el sentido de la contradicción de los opuestos, entre la 
vida y la muerte, está puesto en escena, ritualizado, mediatizado, en las 
colinas y montículos funerarios, como extensión de la fuerza telúrica, como 
expresión de la mater genetrix. Las colinas funerarias se constituyen enton-
ces en vientres grávidos, en la expresión de la terra mater, de la materni-
dad de la tierra, en cuyo interior, por oposición, los recintos mortuorios con-
tienen la propiciación de la vida mediante las representaciones de mujeres 
pariendo sobre la tierra; de coitos mitológicos que aseguran la fertilidad en 
las chagras, las terrazas y los campos de cultivo; de rituales de purificación 
que exculpan las profanaciones de la vida cotidiana; de falos erectos que 
plantan la semilla necesaria para la continuidad del orden social. 
La construcción del espacio funébrico es, en consecuencia, un hecho del len-
guaje. Un producto de las ordenaciones que la razón termina por imponerle 
a la “arbitrariedad” de la naturaleza. La representación está representada 
en si misma, en su “eficacia simbólica” como en un juego de metalengua-
jes que hablan unos de otros formando un uroboros inacabable. El espacio 
arquitectónico de las tumbas semeja la estructura de las cajas chinas, en 
las que la estructura de la primera caja preconiza o anticipa la lógica del 
espacio subsiguiente, pero, una vez abierta, adentro está la representación, 
en otra caja, de otro espacio presentido. En las Mesitas A y B del Parque 
Arqueológico de San Agustín, en el Alto de las Piedras, pero, en especial en 
el Alto de los Ídolos, encontramos ésta rara manera de proyectar el espacio.
Si se tiene en cuenta el espacio definido por las paredes de tierra y se cuen-
ta hacia adentro, es posible enumerar hasta cinco “cajas chinas” metidas 
unas dentro de otras [v. Lám. XXIV]. La pared de tierra forrada por láminas 
de roca forma una segunda caja; el espacio entre ésta y un sarcófago esta-
blece una tercera; el sarcófago define para el cadáver una cuarta; y si todo 
el conjunto está inscrito en un montículo, tendremos cuatro cajas dentro 
de una quinta.
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Por último, como ocurre en el caso referenciado de la Tumba Nº1 del Montí-
culo Nº9 en el Alto de los Ídolos, el espacio entre las láminas que cubren el 
hueco dentro de la tierra y la pared de la caja del sarcófago está esplenden-
temente iluminado con tres de cuatro colores cósmicos. 
Lámina XXIV
La geometría del color 
Ya enuncié cómo las formas geométricas de los diseños en color se reducen 
a tres formas básicas: el triángulo, el cuadrado y el círculo [v. Lám. IX y 
Lám. XXV]. Estas, según el tratamiento que, supongo, tuvo que ver con la 
funcionalidad práctica de la representación en color, aparecen en juegos de 
variaciones que conjugan las tres formas básicas y los cuatro colores gene-
rando 16 diseños básicos. Es posible que el número de diseños sea mayor, 
pues la exploración en San Agustín está lejos de considerarse exhaustiva. 
Estos diseños básicos se pueden observar en las Láminas XXV a XXXI, de los 
cuales haré a continuación una detenida relación: 
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Lámina XXV 
Geometría de la ornamentación en la Tumba SE del Alto de las Piedras; [v. Láminas IX y X].
Lámina XXVI 
Diseño 1: Escultura #3; Mesita A, Montículo W; [Catálogo: p.26]; (Pérez de Barradas, 1943:45) 
Diseño 2: Tumba, losa #3; Mesita A, Montículo W; (Pérez de Barradas, 1943:44, Dib. #17) 
Diseño 3: Tumba, losas #1 a #8; Mesita B, Montículo Meridional; (Pérez de Barradas, 1943:53)
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Lámina XXVII
Diseño 4: Tumba, losas; Alto de los Ídolos, Meseta A, Montículo #5; [Catálogo: p.161]; (Duque y 
Cubillos, 1979:133)
Diseño 5: Tumba, losas; Alto de los Ídolos, Meseta A, Montículo #10; [Catálogo: p.65]
Diseño 6: Tumba, losas #17 y#19; Mesita B, Montículo Meridional; (Pérez de Barradas, 1943:54)
Lámina XXVIII
Diseño 7: Tumba posterior; Mesita B, Montículo NE; [Catálogo: p.45]
Diseño 8: Tumba Este, Superficie inferior de la cubierta. Cfr. Lám. XXVIII, D. 8 y D. 11.
Diseño 9: Tumbas NE y Oeste; Alto de las Piedras
Diseño 10: Tumba, losas; Alto de los Ídolos, Meseta A, Montículo #5; [Catálogo: 161]; (Duque‑Cu-
billos; 1979:133)
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Lámina XXIX
Diseño 11: Tumba, losas; Alto de los Ídolos, Meseta A, Montículo #3; [Catálogo: 159]; (Duque‑Cu-
billos; 1979:101-102)
Lámina XXX
Diseño 12: Tumba, columna; Alto de los Ídolos; Meseta A, Montículo #3;
[Catálogo: p.158] (Duque‑Cubillos; 1979:101‑102)
Diseño 13: Tumba #2; Alto de los Ídolos, Meseta B; (Duque-Cubillos; 1979:204)
Diseño 14: Tumba #2; Alto de los Ídolos, Meseta B; (Duque-Cubillos; 1979:204)
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Lámina XXXI
Diseño 15: Tumba Este; Alto de las Piedras, losa #1, pared este
Diseño 16: Tumba #1,8 losas; Alto de los Ídolos, Meseta A, Montículo #9; [Catálogo: p.165]; 
(Duque‑Cubillos; 1979:183); [v. Lám. XIII]
Luego de haber identificado el hecho del color en las construcciones fu-
nerarias y de reducir las variantes posibles a un número de combinaciones 
específicas ‑‑trece‑‑, procedí a establecer si existía o no una norma que 
explicara ciertas regularidades que en una primera observación eran clara-
mente deducibles, como el hecho de que los colores se alternaban siempre 
en un aparente sentido desde dentro y hacia afuera de los diseños. Las 
combinaciones, que ya expliqué en el primer aparte de éste capítulo, se 
podían plantear como un juego de oposiciones binarias; pero, la ordenación 
alternativa de los cuatro colores de referencia implicaba también la posi-
bilidad de que las relaciones fueran triádicas. Esto no variaba la situación 
pues una tríada es reductible a dos relaciones binarias, pero sí demostraba 
que las relaciones debían obedecer a un código. El trabajo siguiente consis-
tió entonces en determinar las series de alternación de los colores en cada 
diseño y reducirlas a una especie de tabla en la cual se pudieran contrastar 
unas y otras series y por lo tanto comparar con cierta objetividad unos y 
otros diseños. 
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Código de la Alternación del Color en los Diseños
N
Am
N
Diseño 1,a R Fórmula 1 [F1]
N
Am
N
N
Diseño 1,b R Fórmula 2 [F2]
N
R
N
Am
Diseño 3 N Fórmula 3 [F3]
R
N
Bl
N
R
Diseño 4 N Fórmula 4 [F4]
Am
Am
N
Diseño 5 R Fórmula 5 [F5]
Am
N
N
Diseños 8 y 11 Am Fórmula 6 [F6]
N
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Am
N
R
Diseño 15 N Fórmula 7 [F7]
Am
N
R
N
R
Diseño 16 Am Fórmula 8 [F8]
N
N
Am
N
R
Diseño N
Tumba Bl Fórmula 9 [F9]
Lámina I N
R
N
Bl
Lámina XXXII
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La pregunta por la posibilidad de un código básico me llevó a plantear otra 
aparentemente desconectada del proceso de inducción-deducción que tenía 
sobre la mesa de trabajo. La alternativa me la proponía de hecho el cuerpo 
explicativo ya elaborado acerca de la ordenación del espacio arquitectóni-
co. Como ya he sostenido antes, la especulación sobre qué pudiera significar 
uno u otros colores no lleva a parte alguna, distinta a ratificar que el tema 
es difícil de tratar; o a proponer alternativas imposibles de contrastación 
alguna. 
Lámina XXXIII
La pregunta tenía la condición de cumplir una de las reglas que yo mismo 
había propuesto cual era la de que las relaciones tenían que consultarse 
entre el material dispuesto sobre la mesa. Entonces, si todos los elementos 
significantes en la cultura de San Agustín están relacionados en un mismo 
campo semántico, cuyos referentes remiten a hechos y fenómenos naturales 
y si, éstos son fundamentalmente una taxonomía de una “…fauna religio-
sa...” --como la denominara Barney Cabrera--, la clave del código debía 
estar en las claves taxonómicas de su discurso mitopoético. 
Por consiguiente debía buscar qué género animal, o especies en particular, 
tenían los cuatro colores de referencia y no otros. No, cuáles tenían uno u 
otro color sino qué animales ostentaban los cuatro colores. Después de una 
pesquisa --a decir verdad corta, pues lo largo fue llegar hasta aquí--, en-
contré que un género de serpientes, el Micrurus Wagler de la Familia Elapi-
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dae correspondía exactamente al requerimiento propuesto. Las especies de 
Micrurus, comúnmente llamadas corales tienen, entre otras, las siguientes 
características: 
“...La familia Elapidae está representada en Colombia... solo por uno de sus 
dos géneros, el Micrurus Wagler. Alcanzan un tamaño máximo de 1,5 metros y 
tienen el cuerpo cilíndrico con cabeza pequeña que no se distingue del cuello. 
La cola es corta... y, casi todos sus miembros, poseen coloraciones llamativas 
compuestas de anillos... poseen colmillos venenosos en la parte anterior de la 
boca... son serpientes altamente venenosas... El género consta de 53 especies 
de las cuales 19 se encuentran en territorio colombiano, distribuidas desde el 
nivel del mar hasta los 2.750 metros, en un rango de temperatura media anual 
que va desde los 12.5 hasta los 30°C y con humedad relativa anual entre el 
65 y el 90%, en zonas de precipitación media anual entre 250 y más de 12.000 
milímetros cubriendo así los tres tipos básicos de climas del país: tropical 
lluvioso, seco de baja latitud y de montaña tropical... Existen representantes 
del género... en todos los sistemas de montaña, en todas las regiones natura-
les y en todas las vertientes hidrográficas...” (C.Pérez‑ Santos, et al.;366ss).
La clave la encontré casi accidentalmente al revisar diversos informes de 
investigación sobre la distribución y características de las serpientes cora-
les en Colombia, en uno de los cuales hallé, a pleno color, una descripción 
elaborada por Gustavo Kattan K., investigador del Departamento de Biología 
de la Universidad del Valle, para un estudio sobre las serpientes corales en 
el Valle del Cauca (Castro et al., 1983:20). La ilustración de Kattan, de la 
cual he hecho una transcripción apropiada a mi explicación [v. Lám. XXXIV], 
coincidía sorprendentemente con las claves que había deducido a partir de 
los diseños geométricos en las losas de las tumbas. Sólo bastó afinar un poco 
la observación y comparar cada serie de combinaciones en los diseños de los 
anillos en las serpientes, con cada fórmula específica previamente deducida 
en los diseños de la ornamentación arquitectónica [v. Lámina XXXII y Lám. 
XXXIII]. 
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Lámina XXXIV
La contrastación no sólo confirma que las combinaciones del color en los 
diseños geométricos coinciden con la estructura de la coloración de las ser-
pientes, sino que cada fórmula para determinado diseño coincide exacta-
mente con el “código” de la distribución y alternación del color en los ani-
llos de las serpientes corales según el fenotipo de cada especie, al menos 
para cuatro de las llamadas corales verdaderas. La Fórmula 1, [F1] corres-
ponde de manera rigurosa, color por color y anillo por anillo, con el diseño 
de las especies Micrurus Ancoralis, o “Coral Rey” y Micrurus Dissoleucus, o 
“Coralito”. Otro tanto ocurre con la identidad de las Fórmulas 2 y 6, [F2] y 
[F6], con dos subespecies de Micrurus Mipartitus, o “Rabo de Ají”. 
Dos especies referenciadas por Kattan para el Valle del Cauca, las Micrurus 
Clarki y Micrurus Dumerilii, o “Coral”, son tan raras en la cuenca sur del 
Alto Magdalena como la única excepción que encontré a la regla de que el 
color blanco no se encontraba relacionado directamente con los colores rojo 
y amarillo, sino que siempre aparecía entre dos bandas o franjas de negro 
o sobre un campo negro. Esta excepción es el Diseño 13, referenciado en la 
Lámina XXIX, y que consiste en la Fórmula : R / Bl / N / Bl / R , en la cual 
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se podrá advertir que el color negro se halla entre dos zonas de blanco y la 
tríada está colocada entre dos franjas de color rojo, que corresponde exac-
tamente a los diseños de las especies citadas. 
Las demás fórmulas ‑‑[F9], [F3], [F4], [F5], [F7] y [F8]‑‑, es posible que co-
rrespondan a variaciones de las fórmulas básicas de los diseños de las cora-
les verdaderas pues las especies de la Familia Colubridae que imitan a aque-
llas, nunca lo hacen sobre el código de las verdaderas, sino produciendo una 
variación “temática” de estas. También es posible que se trate del código de 
otras especies de serpientes como en el caso del Género Bothrops, (Angel, 
1983:82) particularmente de las especies Bothrops atrox, “Mapaná” o “Taya 
X” y Bothrops nasuta, de la cual puede ser una representación el glifo de 
una serpiente en la mejilla izquierda de la Escultura AI-295 ya relacionada 
[v. Lám. XVI y Lám. XVII]. 
Cuando me hallaba a la caza de la fauna de colores, encontré en la Colec-
ción de la “Revista de la Academia Colombiana de Ciencias Exactas, Físicas y 
Naturales” (1940:455), una acuarela de Carlos Lehmann que ilustra la figura 
de un ejemplar de Sarcorhamphus papa, conocido popularmente como el 
“Rey de los Gallinazos”. La colorida imagen, contiene las condiciones de la 
otra parte de la pregunta que había formulado, acerca de si alguna especie 
animal ostentaba los cuatro colores de la iconografía de San Agustín. 
Este hermoso animal, que al parecer ya sólo es visible como espécimen de 
colección en los Museos de Historia Natural o en sitios remotos de nuestra 
geografía donde la depredación humana no es tan intensa, pertenece al 
Orden de las Cathartiformes (F.Cathartidae) --algunos zoólogos consideran 
a los buitres americanos como una Subfamilia del Orden de las Falconifor-
mes y no como un orden aparte (C.Lehmann), --junto a Vultur gryphus , el 
Cóndor; Coragyps atratus foetens, el Chulo, Zamuro o Golero; Cathartes 
aura jota, la Guala de cabeza roja; y Cathartes urubú, la Guala de cabeza 
amarilla. El Sarcorhamphus Papa, mal llamado rey de los gallinazos pues en 
realidad es de una especie distinta aunque de la misma familia (Catharti-
dae), no tiene, en el rango de los predadores, contendor distinto al Cóndor 
y como éste, tiene especial relevancia en el contexto de las narraciones 
mitográficas.
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Lámina XXXV – Sarcorramphus papa
El zoólogo Antonio Olivares hace una minuciosa descripción: 
“... La catártida en cuestión es ciertamente un animal muy bello, tanto por 
sus variados y atractivos colores como por su elegancia: espalda, región esca-
pular y grandes coberteras alares menores y medianas crema ante muy claro; 
región inferior blanca... rémiges, rabadilla y cola negro brillante; el collarín 
que cubre la base del cuello, como enmarcando el plumaje es gris pálido... la 
cabeza y cuello son de colores muy brillantes y variados: cabeza negra con la 
parte superior de la frente grisácea; coronilla rojo bermellón; repliegues de 
las mejillas grises con matices violáceos y los de la región auricular también 
grises, pero se tornan anaranjados en la región occipital; el grueso repliegue 
de la piel a lo largo de la nuca, amarillo cromo; lados del cuello rojo cinabrio 
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que se convierte en púrpura en la región occipital; garganta amarillo cromo 
claro; barba violácea; carúnculas que rodean la base del pico y la nariz ana-
ranjadas; vibrisas negras; pico negro en la base, rojizo en el centro y blanco 
amarillento en la punta; retina negra, iris blanco puro, párpados rojo claro...” 
(Olivares, 1965:260)
Las variaciones de todo ese colorido se reducen a cuatro colores básicos: 
Negro, Rojo, Amarillo y Blanco que, como en el caso de las serpientes del 
Género Micrurus, le confieren una característica singular al ocurrir en un 
solo animal. 
Las aves rapaces tienen implicaciones profundas en el pensamiento mito-
poético de las sociedades americanas que, de manera similar al caso del 
caimán, desde la perspectiva de nuestra “occidentalidad” no son fácilmente 
comprensibles. Para el común de nosotros --a no ser que se sea zoólogo-- 
un buitre necrófago difícilmente podría considerarse como un animal digno 
de reflexión y menos aún merecedor de alguna consideración estética. La 
relación implícita de éstos animales con el hecho de la muerte, como igual 
ocurre con las serpientes, los coloca en nuestro esquema de valoraciones, 
como nefastos y malignos. 
Pero a diferencia de nuestra sociedad, que al valorarlos negativamente los 
extermina, en las sociedades indígenas americanas, tanto pasadas como 
actuales, las rapaces carroñeras hacen parte inextricable de su explicación 
de la realidad aún en el evento de que no sean tan apreciadas porque, a fin 
de cuentas, en ninguna sociedad la muerte es un suceso que se acepte sin 
reservas. Veamos un poco acerca de la lógica de tales explicaciones: Prime-
ro registramos la relación entre los muertos y los gallinazos y su contexto 
explicativo en la ordenación del mundo. 
Según los Emberá del Baudó, el cosmos está formado por “…tres niveles 
[...] este mundo, uno superior y otro inferior. El mundo superior se designa 
con la misma palabra usada para firmamento o cielo bajá o bajía... el nivel 
superior es en el que están los muertos; es el sitio en el que viven los galli-
nazos reales (âkosó torró)...” (Pardo, 1987:72). En la versión de Milcíades 
Cháves (citado por Pardo) sobre la historia del gallinazo rey, “...en el cielo 
bajía, el lugar en donde se encuentran los muertos, fue donde los hombres 
consiguieron el maíz y el chontaduro...” [ib.id]. 
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Para los Barasana del Río Pirá‑Paraná, según refiere Torres Laborde, el héroe 
cultural, Yebá, después de varias peripecias para poder conseguir una espo-
sa, y luego de haber desposado y perdido a una esposa‑ave, finalmente “...
consigue otra mujer, ésta si “humana”; ésta mujer aventaja a las aves en 
que puede proporcionar la comida, pero tiene la desventaja de que repre-
senta un peligro por su falta de fidelidad; la mujer escapa con el gallinazo 
(Yuhká) y Yebá debe ir en su búsqueda y debe castigarla aunque la pierda, 
ya que la mata...” (Torres, 1969:114)
El complejo universo de los Ufaina (o Tanimuka), que viven entre los ríos Mi-
rití y bajo Apaporis en el noroeste amazónico, consiste en la articulación de 
“...trece plataformas circulares superpuestas...(que) están sostenidas por 
una boa enrollada en torno a un fuego que calienta la base del cosmos...” 
(von Hildebrand, 1987:233). Las plataformas se distribuyen seis hacia arriba 
de la plataforma en que vive la gente y seis hacia abajo. Del vértice del 
cono que forman los seis cielos y hacia abajo, el segundo es el cielo de la 
música.
“...Debajo del cielo de la música los Ufaina sitúan el mundo de los espíritus 
de los muertos [...] El próximo cielo lo llaman el mundo de los gallinazos [...] 
Allá estas aves viven como gente en una maloca con dueño, con cultivos y se 
alimentan de la pesca. Al lado de la maloca brota un remolino de viento que 
sube desde la tierra. Cuando la gente quiere pescar se pone “sus camisas de 
plumas” y se amarran un “pañuelo rojo” en la cabeza para bajar en forma de 
gallinazos a barbasquear los riachuelos; para ellos los animales muertos en 
descomposición son riachuelos y los gusanos de la carroña son los pescados 
[...] En el mundo de los espíritus la muerte es individual y el cuerpo retorna 
a la madre tierra donde nació mientras que el espíritu sube al mencionado 
mundo; en el mundo de los gallinazos el mito habla de una muerte social en 
la cual el hombre en vez de permanecer con su familia patrilineal y vivir en 
forma virilocal, se queda a vivir con el grupo de su mujer, rompiendo así la 
alianza para su propio grupo y convirtiéndose en el gusano de una carroña...” 
(von Hildebrand, 1984:185) 
Como puede apreciarse, la relación que pone en contacto referentes tan 
disímiles como los muertos (que de hecho son un producto cultural, pues de 
lo contrario simplemente se les podría dejar al arbitrio de los gallinazos), y 
los gallinazos (que son naturales pero que hay que explicarlos como hechos 
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de cultura) no es una simple “asociación” o relación circunstancial de senti-
do. Todo lo contrario; unos y otros, muertos y gallinazos, son los referentes 
adscritos de un discurso en la medida que son los referentes activos de un 
orden, de un “cosmos”; y en la lógica de esa ordenación cada cosa y cada 
fenómeno, tienen su oposición simétrica. 
Voy a proponer ahora otro ingrediente para el análisis, con el cual espero 
unir las contrariedades en un sólo sentido. Se trata de una escultura hallada 
subrepticiamente por guaqueros y sobre cuyo contexto ha sido publicado 
un informe de una investigación formal realizada por Julio César Cubillos 
(1984:66‑76). Referenciada con el Nº162 [PU‑162], esta pieza tiene la parti-
cularidad de que a pesar de las vicisitudes que sufrió, conserva aún el color: 
Lámina XXXVI - Escultura PU-162
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De los elementos que la componen [v. Lám. XXXVI], sólo voy a referirme a 
uno, el antifaz o especie de máscara pintada en color negro que cubre las 
zonas alrededor de los ojos, desde los arcos superciliares hasta las mejillas. 
La distribución del color, el tono violáceo sobre las orejas, la zona roja sobre 
la nariz, el color negro que se extiende bajo el cuello y el singular diseño 
de la zona descrita por el color negro, corresponden término a término con 
la “composición” de la colorida cabeza del “Gallinazo Rey”, características 
todas que se pueden comparar en la Lámina XXXIV, que he retomado de la 
ilustración de Lehmann; de la cual he proyectado una perspectiva de frente, 
en la figura de la derecha, para observar con mayor detalle la distribución y 
composición de las zonas de color [v. Lám. XXXVII]:
Lámina XXXVII
Por último, he aislado mediante una proyección planigráfica, la máscara de 
la escultura PU‑ 162 [v. Lám. XXXV], para definir con mayor claridad los ele-
mentos compositivos y su estructura que, ahora propongo a la consideración 
del paciente lector [v. Lám.XXXVIII].
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Lámina XXXVIII
La representación de otras “formas” mediante el diseño del color, hace mu-
cho más complejo el lenguaje de la representación mitopoética en la icono-
grafía de San Agustín como advertí al principio de éste capítulo. Pero, se me 
ocurre que a estas alturas de la explicación, el hecho de la pintura sobre la 
estatuaria nos permite abordar una trama de referentes más rica que, lejos 
de complicarnos el análisis, contribuye a posibilitar el establecimiento de 
otras alternativas de explicación.
Si nos remitimos de nuevo a la información etnográfica encontramos otra 
serie de interesantes conectivas que nos muestran la “mecánica” de esa 
otra lógica. Creo que tal vez sea pertinente advertir aquí, que mi propósito 
no consiste ni en explicar lo uno por lo otro, la cultura de San Agustín por 
las culturas Cuna o Barasana, ni que exista necesariamente una relación 
mecánica entre aquella y éstas. El procedimiento analítico que practico, al 
introducir otros referentes etnográficos sacados de culturas tan distantes en 
el tiempo, tal vez no parezca mejor apoyado que las explicaciones que he 
criticado cuando de hacer relaciones se trata, pues al fin y al cabo trabajo 
“con lo que tenga a mano”, pero el aparejo de argumentos sí tiene otra 
estructura y -- eso espero--, mejor peso deductivo. 
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Había dejado, páginas atrás, a los gallinazos y a los muertos en una curiosa 
relación en la cual alternativamente, según el complejo de relaciones que 
establecieran en una u otra partes del cosmos, se “comportan” como espíri-
tus para unos en un nivel o como seres dotados de humanidad e inscritos en 
la trama de las relaciones sociales para otros en otra dimensión. Ahora, voy 
a incluir otro referente que aún falta para equilibrar el cosmos de que estoy 
hablando y para cerrar la explicación. 
Volviendo a la cuidadosa descripción que nos hace von Hildebrand del cos-
mos de los Ufaina (o, Tanimuka), “... Las Ñamatus o tierras que conforman 
la parte inferior del cosmos se diferencian las unas de las otras por sus 
colores, su temperatura y su intensidad venenosa... el calor y el veneno 
disminuyen a medida que subimos de la primera tierra hasta llegar a la tie-
rra donde viven los Ufaina...” (1984:188); “... El orden descendente de las 
tierras es el siguiente: 
1� Ñamatu Boikó Tierra blanca
2� Ñamatu Neikó Tierra negra
3� Ñamatu Waruikó Tierra amarilla
4� Ñamatu Bororikó Tierra Anaranjada
5� Ñamatu Yarurikó Tierra mezclada (Bl, N, Am, Nr, R)
6. Ñamatu Oorikó Tierra mezclada (Bl, N, Am, Nr, R)
7� Ñamatu Huankó Tierra roja
“ (von Hildebrand, 1987:237)
“...La tierra roja, la tierra más caliente y venenosa, es considerada ante todo 
destructora por ser demasiado caliente. El calor femenino es el que cocina 
al niño en el vientre de la madre; ya que el hombre es el que introduce el 
niño en la mujer y esta lo cocina con su calor y lo alimenta con su sangre. Si 
la mujer tiene mucho calor el niño se muere y fluye la sangre menstrual. La 
tierra roja, en la base del cosmos, es la tierra de la sangre menstrual [...] Al 
otro extremo de las tierras, en contraposición de la tierra roja, destructora, 
está la tierra blanca, fecunda; el color blanco lo asocian con la comida culti-
vada...” (von Hildebrand, 1984:189). 
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De los referentes etnográficos viramos hacia la documentación arqueológi-
ca, hacia un dato que hasta ahora parece descontextualizado pues, aparte 
de suponer los investigadores que podría tener cierto carácter ritual, no ha 
sido relacionado con otros elementos. Me refiero al enterramiento, como 
parte del material de relleno en las tumbas, de tierras de colores. A este 
respecto explican Duque y Cubillos: “...se halló una capa de tierra arcillosa, 
blanquecina...colocada entre los muros de la cámara y el sarcófago, con 
fines ceremoniales pues en su interior contenía...ofrendas funerarias con-
sistentes en varias plaquetas de oro, muy delgadas...con perforaciones...
(también) se hallaron cuentas tubulares...” (1979:25); “...En los cortes de 
las excavaciones, se pudo observar que el relleno se hizo con tierras de 
distintos tonos, desde el negro de la tierra vegetal, hasta el rojo, lila y 
amarillo. Todo indica que esta policromía se logró transportando las tierras 
en canastos, con cuidado de que éstas no se mezclaran...”([1979:201). Este 
hecho referenciado en las excavaciones en el Alto de los Ídolos, también ha 
sido establecido en las Mesitas B y C del Parque de San Agustín. 
El relleno del espacio comprendido entre el revestimiento de losas y los 
sarcófagos con cinerita (tierra arcillosa formada por la compactación de ce-
niza volcánica) y el hecho de que éste relleno contuviera elementos ofren-
datorios, al parecer apoya mi deducción de que la arquitectura funeraria 
implicaba la construcción de un espacio articulado con el cosmos. El ente-
rramiento de tierras de colores en los espacios funébricos de la cultura de 
San Agustín no tiene necesariamente la misma explicación que la concep-
ción del inframundo para los Ufaina, pero sí estoy persuadido que implica 
una lógica similar. 
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Relectura iconográfica 
en San Agustín
En este capítulo relaciono un grupo de esculturas que implican caracterís-
ticas particulares, ya sea porque no habían sido reseñadas ni descritas, a 
pesar de que siempre estuvieron presentes en los sitios arqueológicos, o 
porque ignorábamos su ubicación o porque descubrimos en ellas nueva in-
formación; todo lo cual, nos permite intentar una nueva explicación.
Uno
En junio de 2008 asistí a una exposición titulada “Arqueología / América / 
Antropología” en el Museo de los Orígenes – Casa de San Isidro, organizada 
por el Ayuntamiento de Madrid, en homenaje a José Pérez de Barradas en 
que se describía su aporte a la arqueología americana y en particular sus 
trabajos en San Agustín. Y dentro de los materiales arqueológicos (cerámi-
ca, líticos, orfebrería) cedidos a la exposición por varios museos madrileños, 
campeaba una pequeña escultura del Museo de América con la etiqueta: 
[Figura antropomorfa, Cultura de San Agustín (Colombia), 1000 a.C. – 1500 
d. C.]. Un año después, en octubre de 2009, gracias al apoyo diplomático de 
Juan Manuel Vicent García, Jefe del Departamento de Prehistoria del CSIC, 
logré una entrevista con el Dr. Félix Jiménez Villalba, Subdirector del Museo 
de América, quien gentilmente me facilitó el acceso directo a la pieza que, 
4
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para ese momento, se hallaba en la exposición permanente. Con el auxilio 
del Departamento de Conservación, se desmontó la vitrina y la pieza quedó 
dispuesta para una prolija observación y consecuentes fotografías [v.Fig.4.1] 
y dibujo a escala [v.Fig.4.2].
Figura 4.1 – Escultura PD-416A, Museo de Américaa
Figura 4.2 – Escultura PD-416A, Alto: 50 cm.; Ancho: 20 cm.; Espesor: 14,5 cm.
a A esta escultura le he asignado el número PD-416A, a partir del último número consecutivo de la 
sección Procedencia Desconocida, en el Catálogo de Sotomayor y Uribe. Cfr. p.218 
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Desde la primera observación en el Museo de los Orígenes, consideré que la 
escultura era falsa pues, aparte de algunos elementos desconocidos en la 
estatuaria agustiniana, como los pequeños discos en la frente sobre el borde 
del casco y el remate sobre la cabeza, lo que me parecía discordante era la 
presencia del pez sostenido con ambas manos sobre el vientre. En San Agus-
tín, hasta ahora, era una rareza la repetición de un tema como en el caso de 
las representaciones de un águila sosteniendo una serpiente entre el pico y 
las patas [Esculturas MB‑022 de la Mesita B y Escultura CP‑163 del Cerro de 
la Pelota; [v.Fig.1.32 y Fig.4.11]. Y esta pieza del Museo de América, repetía 
de manera casi idéntica, una pieza de la Mesita B, la MB‑041 [v.Fig.4.3].
Figura 4.3 - Escultura MB-041 y Escultura del Museo de América (relación sin escala)
Sin embargo, algunos detalles como el acabado de la superficie sin ras-
tro de instrumentos de percusión, lo que permite deducir que se logró por 
abrasión, y el diseño de la espalda con la distinción natural de las nalgas y 
el diseño de las orejas y la boca, así como la proporción entre la cabeza, 
el cuerpo y las manos, me fueron llevando a cambiar de criterio. El con-
cepto que ya he planteado acerca de la estructura de la estatuaria implica 
una situación: Que los artesanos copistas o “falsificadores”, según el caso, 
remedan la forma pero no la estructura; es decir pueden copiar el “pareci-
do” formal pero no pueden reconstruir la estructura, porque no la pueden 
comprender, ya que hace parte de una noción estética diferente a su patrón 
cultural estético.
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Para resolver las objeciones y dudas sobre su originalidad, sólo quedaba 
someter la pieza a un análisis que ya he descrito en el primer capítulo: Veri-
ficar si estaba diseñada de acuerdo al concepto de la proporción armónica, 
mediante la aplicación del “compás d’or” [v.Fig.4.4]
Figura 4.4 – Escultura PD-416A, Relaciones de la estructura armónica
El compás áureo permitió definir sobre la línea de simetría tres puntos, de 
arriba hacia abajo, x, y, z, los cuales marcan la relación entre el lado (ab) 
de un rectángulo (xayb) y el lado (bc) de un cuadrado (ybxc) que, articula-
dos, conforman un rectángulo cuyos componentes (rectángulo y cuadrado) 
se encuentran en una relación armónica. Esta misma relación se repite dos 
Ic
on
og
ra
fía
 fu
ne
ra
ria
 e
n 
la
 c
ul
tu
ra
 a
rq
ue
ol
óg
ic
a 
de
 S
an
 A
gu
st
ín
 –
 C
ol
om
bi
a
299
veces, a lo largo de la línea de simetría, hasta la base de la escultura. El 
punto (n), ubicado en el punto medio de la base del cuadrado (ybxc) es el 
centro desde el cual se traza un círculo que define el segmento de círculo 
para delimitar la cabeza y formar el contorno del casco, en tanto que des-
cribe la forma y límites de la cara. Todos los demás puntos para definir las 
manos y el pez, están rigurosamente articulados dentro de este juego de 
relaciones espaciales. La conclusión es que la escultura no pudo ser hecha 
por persona distinta a un portador de una noción estética específica, la de la 
cultura de san Agustín. La pieza por tanto, es original. De su procedencia no 
hay datos; fue adquirida por compra a un comerciante de bienes culturales 
(Ricardo López Torrijos) en 1981, según consta en la ficha de inventario (INV 
1981/04/048).
Dos
Otra pieza desconocida, nunca salió del país. En realidad, ni siquiera se 
movió de su lugar original en el sitio El Vegón de la Vereda de Morelia en el 
Municipio de Saladoblanco, Huila [v.Fig.4.6]. La encontramos en el curso del 
trabajo de reseña iconográfica cuando registramos un sitio muy disturbado 
por los guaqueros, en el cual se encuentra ubicada la escultura VM-312, ob-
jeto de nuestra pesquisa [v.Fig.4.5].
 
Figura 4.5 – Escultura VM-3121 de El Vegón, Morelia
Cé
sa
r A
ug
us
to
 V
el
an
di
a 
Ja
gu
a
300
Se trata de una pieza de 1.65 mt. de ancho, por 1.30 mt. de largo y 0.38 cm. 
de espesor. Se encuentra fracturada y en algunos sectores bastante erosio-
nada. Pero, una atenta observación permite reconstruir los detalles de la 
escultura. Al parecer sirvió como tapa o losa sepulcral, puesto que se halla 
ahuecada por debajo, como se observa en el dibujo del perfil [v.Fig.4.7]. 
La pieza fue ubicada, en el curso de los trabajos de inspección que realizó 
Héctor Llanos en un montículo del que se supone que hace parte la escultu-
ra VM-312. Pero en su informe, no hace ninguna descripción de la escultura 
en cuestión: “…A unos cincuenta metros de la estatua anterior [VM‑132] se 
encuentra otra de rasgos zoomorfos y que recuerda las tapas de tumbas en 
el Alto de los Idolos…” (Llanos, 1988:35)
Figura 4.6 . Tres aspectos de la pieza VM-312A, perfil derecho, frente y posterior
Con posterioridad a los trabajos de inspección del montículo, trabajadores 
del ICAN ordenaron los materiales y la pieza quedó expuesta a cinco metros 
atrás de la escultura VM-132. Sin embargo, nadie en el sitio me pudo (o qui-
so) explicar acerca del emplazamiento original de la pieza.
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Figura 4.7 – Escultura VM-132A2; Frente, Costado izquierdo, Superior y Perfil 
Es una representación antropomorfa de un personaje ataviado con un cin-
turón de rombos, con pulseras en los brazos y una especie de ajorcas en 
las piernas. La enorme boca tiene la fórmula dentaria de los monos con la 
variante de que en la mandíbula inferior sólo tiene dos incisivos. Los ojos y 
las manos son humanos. La figura está rodeada en sus tres lados (derecho, 
izquierdo y posterior), por una representación de una serpiente. Sobre la 
cabeza y la espalda ostenta un diseño que aparece como muy característico 
en la representación de vestidos o atuendos en la estatuaria de Plata Vieja 
(La Argentina) y en algunas esculturas de Tierradentro. En cuanto al animal 
representado, es difícil sostener una interpretación debido a que constituye 
un hecho aislado y de otra parte por su diseño planimétrico que dificulta 
su observación total. He compuesto una imagen articulando los dos planos 
principales, el superior en que aparece la figura como agazapada y el frontal 
que representa la enorme boca y las manos. 
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Figura 4.8 – Despliegue planario de la escultura VM-132A
Vista de esta manera, la figura puede representar un cangrejo antropomor-
fo, lo cual no es insólito en América prehispánica, para el que se podrían 
encontrar correlatos en la iconografía mochica donde aparecen personajes 
ataviados con atributos de estos animales como el hombre-cangrejo en las 
tumbas de Sipán. Los cangrejos, ya sean marinos o terrestres, aparecen 
relacionados con los cultos funerarios porque son animales nocturnos y sub-
terráneos y también a que son eficientes necrófagos.
Tres
Otras dos esculturas que han pasado desapercibidas (no fueron registradas 
por Sotomayor y Uribe en su Catálogo de 1987), fueron referenciadas por 
Duque Gómez. La pieza AI-288A, fue descrita por Duque en las excavaciones 
del Montículo 7 en el Alto de los Ídolos: “…La cubierta de la cámara parece 
haber sido la losa de grandes dimensiones que hoy yace en el suelo y que 
mide 4 m. de largo por 1.10 m. anchura máxima. Uno de los extremos re-
mata en forma aguda y presenta incisiones que parecen figurar los ojos y la 
boca de un pescado…” (Duque, 1979a:147) [v.Fig.4.9].
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Figura 4.9 – Escultura AI-288Ab
De la pieza AI-288B, que hacía parte de la cubierta del sepulcro N° 2 en el 
Montículo 6, dice Duque: “…Removidas las demás piedras de la techumbre, 
se observaron, en la primera del extremo occidental, grabados que figuran 
colmillos y ojos, los cuales contornean la punta de la piedra e integran un 
motivo zoomorfo, quizás de pez…” (Duque, 1979a:142) [v.Fig.4.10]. Ambas 
piezas se encuentran en su sitio original, luego de las labores de reconstruc-
ción, es decir, colocadas como cubiertas en sus respectivos sepulcros.
Figura 4.10 – Escultura AI-288B
Cuatro
La escultura CP-163, fue hallada en un montículo funerario en el Cerro de 
la Pelota y, como ya dije, era el único caso en que se repetía el tema de 
un águila que sostiene una serpiente entre las patas y el pico, del cual se 
conocía otra pieza, la escultura MB-022, situada en la Mesita B del Parque 
Arqueológico.
b A estas esculturas les he asignado los números AI-288A y AI-288B, a partir del último número consecu-
tivo de la sección Alto de los Ídolos, en el Catálogo de Sotomayor y Uribe. Cfr. p.169
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Figura 4.11 – Escultura CP-163 
La razón para traerla a cuento se debe a que ninguno de los investigadores 
que la citaron antes de aquí, ni las autoras del Catálogo, se percataron de 
que la serpiente tenía representada la cabeza con ojos, nariz, colmillos y 
lengua bífida, como se muestra en el detalle de la Figura 4.11. 
Figura 4.12 – Escultura MC-113
Esta representación de la boca de una serpiente nos permite definir un caso 
sobre el cual se plantearon muchas versiones en el pasado, todas bajo el 
supuesto de que la boca de la escultura era una boca felínica. Se trata de 
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la escultura MC-113, hallada en la Mesita C en la cual, si comparamos la 
serpiente de la escultura CP-163, podremos concluir que se trata también 
de una boca de serpiente en la cual no aparecen representados ni incisivos 
ni molares como corresponde a la anatomía de estos animales [v.Fig.4.12].
Cinco
Otra escultura estaba “perdida” porque tenía otro nombre… siempre se pen-
só que fuera un ratón (Duque y Cubillos 1979:69,85,87,89; Barney Cabrera, 
1975:71,73; Sotomayor y Uribe, 1987:157; Gamboa:2007:162). Aparte de 
alguna especulación con la “simbología de la fertilidad” que supuestamente 
representaría un ratón, no se hicieron observaciones mas detenidas sobre 
esta escultura. Eugenio Barney, en una nota sobre el texto de Preuss, se sor-
prende de que éste hubiese asegurado: “…no pude determinar la figura del 
animal (Pl.69,3), caracterizada por una cabeza aguda, cuerpo largo, orejas 
y cuatro dedos en cada una de las cuatro patas. Faltan el ojo izquierdo y la 
cola…” (Preuss 1974:116). Y dice Barney: “…Extraña que Preuss no viera la 
cola del roedor que es uno de los detalles más significativos de esta pieza, 
porque denota el poder de síntesis y el talento dibujístico y que como dise-
ñador distingue al escultor agustiniano; la pequeña cauda, abierta y estili-
zada, parece indicar que el artista hubiese querido significar que se trataba 
no del cuerpo del animal, sino de su piel que cubre el poste ritual…” (Barney 
Cabrera, Nota 44, en Preuss 1974:139) [v.Fig.4.13].
Figura 4.13 – Escultura AI-265 - Cuy (Cavia Porcellus)
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Por algún tiempo me pareció sugestiva la consideración de que se trataba 
de la representación de una piel puesta a secar sobre un poste, excepto 
porque no tenía mucho sentido que la piel fuera de ratón. Hasta que un día, 
mientras la dibujaba, un jardinero que trabajaba en el arreglo del Parque 
del Alto de los Ídolos, me hizo la explicación más simple posible: La figura 
representaba una piel de un Cuy (Cavia Porcellus)..! A mi objeción de que, 
según los expertos, era un ratón, repuso “…pues las orejas son de cuy y no 
de ratón…” y la cola “bífida” no era el resultado de ningún poder de síntesis, 
sino de una simple práctica de taxidermia campesina; había que cortar la 
pequeña cola a lo largo para que la piel, al secarse, no se doblara. Y pienso 
seguir la recomendación de un viejo maestro: que cuando hubiera varias 
hipótesis posibles, escogiera la más económica. De manera que la dichosa 
estatua, es un Cuy!. De otra parte, es mucho más probable que estuviera 
representando un elemento fundamental para la supervivencia cotidiana, 
que una esotérica “simbología de la fertilidad”. 
Seis
La explicación de las siguientes dos esculturas que citaré, requiere traer 
aquí un problema que propuso Luis Duque Gómez desde 1964 en su obra 
“Exploraciones Arqueológicas en San Agustín”. En su denso capítulo sobre 
El Pueblo Escultor avanzó una explicación y algunas conjeturas acerca de si 
era posible deducir a partir de la estatuaria, alguna noción sobre los vesti-
dos y adornos personales cotidianos. Luego de constatar que la mayor parte 
de las esculturas con representaciones antropomorfas, aparecían casi com-
pletamente desnudas y de considerar que el escaso uso de vestido podría 
significar un origen desde las tierras bajas, posiblemente amazónicas, si se 
tiene en cuenta el clima del paisaje agustiniano, Duque Gómez se refiere a 
otra información en el registro arqueológico:
“…De todas maneras, buen número de esculturas nos suministran también 
indicios acerca del vestido y de los adornos personales que utilizaban tanto 
los hombres como las mujeres. Sin embargo, en los depósitos arqueológicos 
correspondientes a los períodos Mesitas Inferior y Mesitas Medio no hallamos 
ni husos ni ninguno de los otros implementos típicos de la industria de los te-
jidos, los cuales aparecen sólo en la última fase del desarrollo cultural, en el 
período Mesitas Superior según nuestros hallazgos en el Potrero de Lavapatas. 
Estos hechos nos permiten pensar que los primitivos pobladores llevaban al 
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principio sólo vestidos confeccionados con tela de corteza de árbol, tal como 
lo acostumbran todavía muchos de los pueblos del Amazonas y algunas tribus 
del Chocó y de otras regiones de la vertiente del Pacífico…” (Duque, 1964:373)
Esta situación tiene varios puntos débiles pues, los rastros de información 
que esperaba Duque que aparecieran estaban limitados a la presencia de 
torteros o volantes de huso para hilar, cuando en otra parte del texto dice, 
contrariando el parecer de Preuss en favor de la existencia de hilados, no 
obstante la escasez de evidencia en el registro arqueológico “…Es bien sabi-
do cómo los volantes de huso no faltaron en el ajuar funerario de los pueblos 
que los utilizaban, como puede comprobarse en los pueblos del Quindío, en 
donde se han hallado por millares…” (Duque, 1964:374). Esta idea elimina 
la consideración de que en la sociedad agustiniana, o en sociedades prehis-
pánicas en general, se hubieran utilizado otras técnicas para hilar y por lo 
tanto hubieran tenido otro tipo de instrumentos.
Otro criterio discutible es el de que los agustinianos de las primeras épocas 
hubieran utilizado la damagua (Poulsenia armata) u otra especie vegetal 
para obtener fibra de corteza con el fin de confeccionar vestidos de uso 
cotidiano. Si consultamos el registro etnográfico, encontraremos que este 
tipo de fibra se utilizó para la fabricación de útiles de uso doméstico como 
hamacas, cunas para niños, cajas o recipientes para guardar pequeños uten-
silios, divisiones o paredillas en las malocas, etc.; y en cuanto a vestimentas 
personales casi está restringido el uso para la fabricación de atuendos cere-
moniales (Cubeos), máscaras (Ticunas), cubresexos de uso ritual (Tatuyo) o 
para elaborar dibujos o pinturas y sombreros de carácter artesanal (Noana-
má) para el comercio turístico. Pero no hay registros del uso en vestimentas 
de uso cotidiano, como para presumir que fueran una alternativa práctica a 
la carencia de una tecnología que permitiera hilar.
La salida a esta discusión nos la plantea la información específica en dos es-
culturas provenientes, una de Uyumbe, UY-221 y la otra de Quinchana, QU-
148; en las cuales aparece una representación femenina, caracterizada por 
el diseño de un cubresexo y la representación de nalgas, el resto del cuerpo 
aparentemente se encuentra desnudo. La escultura UY‑221 [v.Fig.4.14], tie-
ne un tocado muy complejo, los ojos humanos y la boca con colmillos. En el 
antebrazo izquierdo, sobre la muñeca, y en la mano sostiene una madeja de 
fibra (puede ser algodón) y en la otra mano un palito. 
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Figura 4.14 – Escultura UY-2213
La otra pieza, QU‑148 [v.Fig.4.15], tiene un atavío más simple, un cubresexo 
y la representación de las nalgas, y sobre la frente una especie de vincha 
con un diseño de cheurones. En su antebrazo izquierdo porta una madeja 
de fibra y en la mano derecha sostiene un palillo que remata en un gancho.
Figura 4.15 – Escultura QU-1484
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La pregunta del paciente lector es obvia. Y de dónde sale lo de las madejas y 
palitos? Pues, revisando la información etnográfica y luego de una experien-
cia en el año 1978, cuando coordinaba un Convenio entre la Universidad del 
Tolima y la Oficina de Asuntos Indígenas del Ministerio de Gobierno, dirigido 
a elaborar un censo sobre tecnologías aplicadas en la producción agrícola 
en las comunidades indígenas, tuve la oportunidad de conocer de cerca al-
gunas comunidades en el noreste del Cauca, en Belalcázar, Avirama, Tóez y 
Calderas. Y allí pude observar una técnica para hilar que no requería del uso 
del tortero o volante. El instrumento estaba compuesto por una vara de 0.60 
cm. a 0.90 cm., que se sujetaba con el brazo izquierdo, metido un extremo 
entre la pretina, es decir, entre el anaco y sostenido por el chumbe, y en el 
otro extremo se envolvía una madeja de lana de la cual se iba sacando la 
fibra que se enredaba en el extremo de un palito de unos 0.30 cm. de lar-
go, que estaba provisto de una especie de arpón o gancho. Cuando carecía 
del arpón, le colocaban una hoja de limón atada con el hilo. Y con la mano 
derecha se hacía girar el palito de manera que se iba torciendo la fibra para 
formar el hilo. Luego, el hilo se iba envolviendo en el palito; cuando este 
formaba un cono de hilo, se cambiaba por otro palito y se continuaba el hi-
lado. El conjunto de la vara con la madeja y el palito se llama (pues aún se 
usa en el Cauca entre los Paeces-Nasa y Guambianos), puchicanga.
No me fue posible convencer a alguna de estas mujeres para que me permi-
tiera tomarle una fotografía, con el fin de registrar el hecho que, recordan-
do el argumento de Duque Gómez, me parecía la mejor prueba de que para 
hilar no se requería de manera indispensable el uso de volantes o torteros; 
pero sí pude convencer a una de ellas para que me vendiera la puchicanga 
que estaba usando, con destino a la colección etnográfica del Museo Antro-
pológico de la Universidad del Tolima y de la cual puedo mostrar una foto-
grafía [v.Fig.4.16]:
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Figura 4.16 – Puchicanga, Tóez, Cauca – Colección Etnográfica del Museo Antropológico, 
Universidad del Tolima
“…Llevan [las mujeres Paeces] un palo delgado de un metro más o menos 
de largo, llamado kasguat, sujeto con la axila izquierda y en cuyo extremo 
superior va atado la lana de hilar, labor que realizan en todo momento, sea 
que esté caminando o sentada en la casa, sin detrimento, desde luego, de que 
sobre sus espaldas repose el niño o una pesada carga cuando deambulan por 
los caminos…” (Bernal Villa, 1953:286)
En la página Web del Maestro Luis Guillermo Vascoc, se encuentra un artícu-
lo escrito en 1966 (inédito) titulado: “Guambianos y sus Luchas. Cuando el 
patrimonio habla para dar vida” en el cual se incluye un par de ilustraciones 
de un guión para un Museo-Casa de la Cultura Guambiana, que documenta la 
inclusión, como parte del ajuar doméstico, de una puchicanga (Ref.44). Por 
último, tenemos la siguiente ilustración de una escena en una comunidad de 
San Andrés de Pisimbalá, en Tierradentro (circa 1940) [v.Fig.4.17].
c  Luis Guillermo Vasco Uribe – <www.luguiva.net/artículos/detalle.aspx?id=25> 
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Figura 4.17 – Mujer Páez hilando (Hernández de Alba, 1946:Plate 187)
Siete
La pieza que trataré a continuación, al parecer pasó desapercibida para 
todos los investigadores que hicieron alguna referencia a los hallazgos ar-
queológicos en el Filo de Lavaderos, hoy llamado El Rosario. En su tratado 
de 1964, Duque reseña los trabajos de excavación en varias tumbas bajo un 
Montículo funerario y dice acerca de la Tumba 6:
“…Se ubicaba a una distancia de 13 mts. de la estatua [NS‑237], hacia el N, 
más o menos en un punto equidistante entre los dos montículos. Consistía en 
una fosa de 50 cms. de profundidad por debajo del relleno de la vertiente del 
Montículo, orientada de E a O. En el centro se halló un sarcófago monolítico, 
rodeado de grandes lajas de piedra, una de las cuales le servía de tapa. El 
sarcófago mide 2,20 mts. de longitud y 70 cms. de anchura, y en uno de sus 
extremos tiene un saliente de forma cilíndrica. En el interior no se hallaron 
ni ofrendas ni restos óseos…” (Duque, 1964:212)
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Las autoras del Catálogo se refieren a los hallazgos en Lavaderos‑El Rosario 
por parte de Duque, pero no reseñan los sarcófagos descritos por este. H. 
Llanos preparó un Apéndice a su publicación de las excavaciones en Betania, 
titulado “Sarcófagos en la cultura de San Agustín”, en que reseña la exis-
tencia de 29 sarcófagos reportados, pero no hace ninguna descripción de los 
correspondientes al Filo de Lavaderos (El Rosario), los números 25 y 26; y en 
particular de este último dice que no hay datos (Llanos, 1995b:101).
En el año 2003 realicé un recorrido por las veredas Sevilla, El Tabor y El 
Rosario para verificar las ubicaciones de los sarcófagos y de las esculturas 
relacionadas con éstos y, aparte de la constatación del sarcófago de El Ta-
bor [TF‑238], que se caracteriza por la representación de dos cabezas en 
uno de los extremos y del sarcófago citado por Duque en Lavaderos (N° 25 
en la relación de Llanos), “…que tiene en una de sus caras una cabeza de 
mono…”; encontré un sarcófago que había sido retirado del Montículo B en 
el Filo de Lavaderos y puesto a buen recaudo en un corredor de la Escuela 
de la Vereda El Rosario [v. Fig.4.18]. 
Figura 4.18 – Sarcófago LR-242A, Escuela de la Vereda El Rosario 
Al hacer el registro de esta pieza, encontré que se ajustaba por completo 
a la descripción que había hecho Duque: “…El sarcófago mide 2,20 mts. de 
longitud por 70 cms. de anchura, y en uno de sus extremos tiene un saliente 
de forma cilíndrica…”. [v.Fig.4.19]
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Figura 4.19 – Sarcófago LR-242A, vista lateral. 2.20 m. de largo por 0.70 m. de ancho 
Pero Duque no hizo ninguna referencia al hecho de que el otro extremo de 
la pieza tenía una representación de un ave con las alas abiertas formando 
el cuerpo del sarcófago [v.Fig.4.20]
Figura 4.20 - Sarcófago LR-242A, vista de frente
Este sarcófago, a diferencia de los demás ya conocidos, que obedecen es-
tructuralmente a una función mortuoria, la de contener un cadáver, tiene 
otras connotaciones. El ave representada puede ser un águila pues, a pesar 
de la erosión sufrida, conserva las líneas que ya hemos identificado en otros 
casos de representaciones de estos animales. Es posible que tuviera que 
ver con la objetivación del vuelo extático de los chamanes, en el acto de la 
muerte? 
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Ocho
Ahora, voy a exponer un caso que podría calificar de singular por su inci-
dencia, que parecerá insólita en este juego de relaciones que, en el pasado 
inmediato de la investigación, siempre fue dirimido a favor de la preponde-
rancia del jaguar. Se trata de la representación del Oso Andino (Tremarctos 
ornatus), también llamado Oso de Anteojos, en la estatuaria de San Agustín. 
A pesar de que varios autores propusieron la eventualidad de la representa-
ción del oso (Duque, 1964; Barney, 1975; Hernández de Alba, 1979; Gamboa, 
1982) ninguno argumentó o explicó algún caso. En 1998, Mary W. Helms 
publicó en extenso una propuesta que ya había sugerido en trabajos ante-
riores, acerca de la representación del Oso de Anteojos en la iconografía de 
Panamá (apud Cooke, 1998:99,100), observación que extendió a Colombia y 
específicamente a la estatuaria de San Agustín.
“…Sin rechazar la fuerte posibilidad de que la alusión a lo felino está consi-
derada en estas esculturas [de San Agustín], me gustaría argüir la posibilidad 
adicional de que el prototipo animal de estas estatuas también referencia al 
oso de anteojos y que los temas subyacentes incluyen el motivo de la transfor-
mación oso-humano u oso-jaguar-humano, que también puede referirse al oso 
como Dueño (o, Dueña) de los Animales. La base de este argumento descansa 
primeramente en la forma general de la escultura: sólido, cuerpo robusto 
con altura, cuadrado, hombros encorvados y cabeza desproporcionadamente 
grande (ancha) con grandes ojos perfilados que parecen inclinarse ligeramen-
te hacia adelante y la cualidad antropomórfica total –una descripción que 
podría ajustarse muy bien al oso de anteojos…” (Helms, 1998:139)5
La propuesta de Helms, discutida para el caso de Panamá por Cooke, como 
“…impossible to justify biologically…” (1998:99), está, según mi punto de 
vista, mejor argumentada iconográficamente para los casos citados sobre 
Panamá, que acerca de los casos referidos como apoyo a su tesis sobre San 
Agustín (MA‑005; MB‑023 y LR‑242), [v.Fig.2.136]. 
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Figura 4.21 – Esculturas de San Agustín citadas por Mary Helms
Al describir estas piezas, Helms destaca la posición bípeda de las figuras y 
el contraste de los caninos agudos, entrecruzados, con los molares planos; 
cualidades que considera como diagnósticas de los osos. Pero no observa o 
tiene en cuenta el modo de las relaciones de estas formas, con el complejo 
de la iconografía de San Agustín; tal vez por carecer de mayor información 
al respecto. Yo pienso que los osos, y en particular el Oso Andino, sí están 
representados en la iconografía; pero con razones y datos diferentes a los 
expuestos por Helms.
En primer lugar, es posible que algunos rasgos que pueden caracterizar al 
Oso Andino, como la fórmula o patrón dentario y tal vez la corpulencia o 
complexión del cuerpo, sean también rasgos característicos tanto de otros 
animales como de seres humanos; de tal suerte que, puedo aceptar la tesis 
de que la representación de úrsidos se encuentre articulada con las repre-
sentaciones de otros seres; y si consideramos el registro etnográfico, no me 
parece desatinado proponer una relación entre el Boráro de los Desana y 
algunos casos en las representaciones de San Agustín: “…Uno se sorpren-
de, además, si las mismas asociaciones básicas continúan siendo expresadas 
en el boráro, para el boráro como un monstruo parecido a un hombre con 
enormes colmillos puntiagudos sobresaliendo de su boca, parece ajustarse 
extremadamente bien a las esculturas de San Agustín…” (Helms, 1998:140)6
En segundo lugar, si se consideran las condiciones ecológicas de la región del 
Macizo montañoso en el sur de Colombia, donde jaguares y osos eran en-
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démicos --por lo menos para tiempos prehispánicos--, entonces es más que 
probable que estos animales se encuentren estrechamente relacionados en 
la iconografía de las culturas que se desarrollaron allí. Pero antes de poder 
hacer estas relaciones y las conjeturas que se puedan derivar, es necesario 
identificar el referente que se pretende relacionar, es decir, se requiere 
poderlo diferenciar de los demás referentes.
En apoyo de la tesis de Helms, traigo un dato que no era conocido, pues no 
se había elaborado una observación detenida de algunas piezas y en parti-
cular de una que, entre otras cosas, siempre pareció de menor importancia 
al lado de otras más vistosas y monumentales. Se trata de una losa plana, 
que al parecer sirvió de tapa en una sepultura, y que se encuentra en el 
sitio El Tablón, numerada como ET-177. La “escultura” consiste apenas en 
un relieve elaborado mediante abrasión con el fin de diferenciar, por alter-
nación o contraste de texturas, el fondo sobre el cual se destaca la figura 
[v.Fig.4.22]. Esta siempre se describió de manera sumaria como un “jaguar 
parado” y sólo Preuss advirtió la singular posición o actitud del animal con 
los brazos levantados (Preuss, 1974:102). 
Figura 4.22 – Escultura ET-1777- Oso Andino (Tremarctos ornatus)
Si partimos, como término de comparación, de las constantes o recurrencias 
de las representaciones del jaguar, podemos plantear de inmediato que no 
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se trata de tal. Las orejas, redondeadas (las de jaguar son “cuadradas”), se 
encuentran en el tercio medio de la cara y no en el superior como ocurre 
con los jaguares. Los ojos son redondos y se hallan separados por un elemen-
to gráfico singular que en parte define la nariz. La posición de las patas infe-
riores y los brazos abiertos con las garras expuestas caracterizan un animal, 
erguido, ataviado con un tocado y pulseras, el pene atado con un cinturón, 
con una especie de glifo o dibujo sobre el vientre, en actitud de ataque y 
al mismo tiempo de defensa. Las garras, tanto de las patas traseras como 
delanteras, tienen cinco dedos con las uñas expuestas.
Una característica específica de los osos es la de que las garras de las cuatro 
extremidades, muestran las uñas, pues estas no son retráctiles como en el 
caso de los jaguares, o felinos en general. Los osos apoyan sobre el suelo 
toda la superficie de las patas (plantígrados) y por lo tanto aparecen sobre 
el mismo plano los cinco dedos con las uñas extendidas, en tanto que los 
felinos apoyan solamente el metatarso sobre el suelo y, en consecuencia, la 
huella sólo muestra cuatro dedos, sin las uñas, retraídas [v.Fig.4.23]d. Estas 
diferencias anatómicas de los animales pueden parecer de importancia se-
cundaria y hasta banales en nuestra cotidianidad, pero para los hombres y 
mujeres que viven en relación directa con la naturaleza son fundamentales 
no sólo por razones prácticas, sino porque describen y diferencian el modo 
de su relación con el cosmos.
Figura 4.23 – Huellas de Oso Andino, Jaguar y Puma
d  Cfr.: www.terraecuador.net/mamiferosdelecuador.htm
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El elemento gráfico que separa los ojos y que en parte define la nariz, nos 
plantea una situación que ya he argumentado en otro lugar (Velandia, 2005a, 
2006) y que se refiere a la diferencia de perspectiva, entre el sentido de la 
iconografía prehispánica y nuestra manera de percibir las cosas y de repre-
sentarlas. Cuando trabajaba sobre el desvelamiento del “taimado caimán” 
me percaté, mientras buscaba las variaciones posibles en la estructura de 
las figuras despiezadas sobre la mesa de trabajo, que hay una diferencia 
radical en la concepción de una forma puesta sobre el espacio, pues para 
nosotros, en nuestra cultura, la figura es el elemento en alto-relieve o relle-
no de color, mientras que el bajo-relieve o el espacio “en blanco” carecen 
de sentido.
“…Todas las primeras imágenes se apoyan en la simple distinción entre figura 
y fondo: un objeto, definido y más o menos estructurado, se destaca por sobre 
un fondo independiente que es ilimitado, informe, homogéneo, de importan-
cia secundaria y, a menudo, enteramente ignorado…” (Arnheim, 1985:280)
En las iconografías prehispánicas, por el contrario, la figura siempre está 
articulada con el fondo; en rigor, no existe la oposición que nosotros llama-
mos de “fondo y figura”, pues el “fondo” también constituye una figuración, 
como en el caso específico de la llamada pintura negativa, que llamamos 
precisamente “negativa” porque al representar la figura mediante la desig-
nación de su entorno, nos aparece como la negación de la misma. (Velandia 
2006:239)
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Figura 4.24 – Oso Andino (Tremarctos ornatus)
Esta distinción viene al caso cuando, después de buscar y remirar las distin-
tas opciones de lo que podría considerarse un “Oso de Anteojos” (“Specta-
cled bear”) en la información sobre San Agustín, caemos en cuenta que no 
podría encontrarse algo así en la iconografía, puesto que los indios prehis-
pánicos no podrían haber descrito a un oso como portando “anteojos” (en 
inglés no son simples glasses, se trata de gafas para el sol). Por lo tanto, 
no definirían los espacios oscuros sobre la cara del oso, sino (al revés de 
nuestra imagen), las marcas blancas sobre el “fondo” oscuro del cuerpo del 
oso. Entonces podemos imaginar que lo que el oso tiene dibujado sobre la 
cara es una marca en forma de “..T..” (otra vez la analogía!) y una mancha 
blanca (un triángulo a veces, un rombo en otros casos, las mas de las veces 
de forma irregular) sobre el pecho o sobre el vientre. Esta situación me llevó 
a la certeza de que el bicho en discusión era un “animal-negro-con-mancha-
blanca-en-la nariz” y no un oso con gafas de turista, es decir, que sólo en-
tonces pude ver que podría tratarse de un Oso Andino (Tremarctos ornatus). 
Y, por supuesto, que no era un “jaguar parado”, como se había sugerido.
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Acerca de la posición de las extremidades anteriores, levantadas y hacia los 
lados, que, ya dije, fue anotada por Preuss, quiero resaltar que no se trata 
de un hecho aislado; esta pieza se encuentra directamente relacionada con 
otras dos, la ET‑174 y la ET‑178 [v.Fig.4.25], las tres procedentes de un mon-
tículo funerario en El Tablón.
Figura 4.25 – Esculturas ET-1748 y ET-1789
Cerca de este sitio se encuentra un lugar llamado La Chaquira, el cual ha 
sido considerado como un espacio destinado, tal vez, para la realización de 
algún tipo de ritual; el cual está formado por un conjunto natural de grandes 
rocas en lo alto de un acantilado del cañón del río Magdalena, en algunas de 
las cuales fueron elaborados diseños de carácter rupestre. Entre estas rocas 
se destaca una que tiene tres caras orientadas (Sur, Este y Norte), y en cada 
superficie fue cincelada una figura antropomorfa, puesta de pie y con los 
brazos levantados y las palmas de las manos expuestas [v.Fig.4.26].
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Figura 4.26 – Grabados rupestres en La Chaquira10
De expresiones similares en la iconografía de otras culturas de Centro Amé-
rica y específicamente de San Agustín, ha dicho Bruhns que “…los humanos 
y las figuras humanizadas en una serie de posturas normalizadas, muchas 
de las cuales probablemente hacen referencia a respeto o veneración…” 
(Bruhns, 1992:337)11. Esta actitud se puede deducir también de una de 
las piezas propuestas por Helms como ejemplos de las representaciones de 
osos en San Agustín (LR-242) que, no obstante el modo de la construcción 
de los brazos es, tal vez, la única que pudiera remitirnos a la figuración de 
Tremarctos ornatus [v.Fig.4.27].
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Figura 4.27 – Escultura LR-24212
Por último, tenemos una pieza de Tierradentro que, a pesar de alguna refe-
rencia (Nachtigall, 1955:XXV,Abb.12,13) no ha sido descrita adecuadamen-
te, incluso en el Catálogo, en el cual se dice que “…Llama la atención la 
distinguida con el número 444 que, al parecer representa un enorme jaguar 
con tocado y una extraña protuberancia con forma de llanta en el vientre. 
Esta y la 445, debieron ser algo terroríficas cuando fueron talladas y tenían 
los rasgos intactos…” (Sotomayor y Uribe, 1987:238 y 241); [v.Fig.4.28].
Figura 4.28 – Escultura TR-44413
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Aparte lo inapropiado de la analogía y lo “terrorífico” de su apariencia, lo 
que podemos reseñar es el complejo tocado y la máscara que ostenta un 
personaje ataviado para el ritual, con las manos expuestas en una actitud 
similar a las esculturas que venimos referenciando. Tanto esta pieza, como 
las demás en que he destacado este hecho, tienen el común denominador 
de exponer las manos que, como en el caso de La Chaquira (por su inequívo-
ca ubicación) tienen como referente el fenómeno solar. Es posible que esta 
actitud se extendiera al Oso Andino por su particular opción de pararse en 
las patas traseras y levantar, ya fuera para atacar o defenderse, las patas 
delanteras. 
La representación del oso en la escultura ET-177 se encuentra articulada, 
como ocurre con la mayor parte de la estatuaria de San Agustín, con el 
contexto mitográfico en cuanto los elementos culturales de su atavío, como 
poseer un tocado, pulseras y el pene recogido contra el vientre con un cin-
turón, son atributos de su articulación con los humanos, de manera similar 
a como ocurre con las representaciones del jaguar. De esta suerte, las re-
presentaciones de osos en la estatuaria no son posibles, solo porque hacen 
parte de las relaciones ecológicas con el paisaje, sino también porque hacen 
parte de las relaciones ecosóficas, en el imaginario de los portadores y cons-
tructores de la cultura arqueológica de San Agustín.
Al llegar a este punto debo dar por terminado este texto pues, de otra 
manera, es inacabable. No se resuelven todas las preguntas iniciales y es 
posible que en el camino de esta exposición se hayan abierto otras, tal vez 
más conspicuas y discretas que las que nos preocupaban hace algunos años. 
Aún quedan en el tintero de las explicaciones, el problema de las posibles 
relaciones con otras culturas Andinas y de Centroamérica, que fue plantea-
do desde los tiempos de Konrad Th. Preuss y Dn. José Pérez de Barradas; y 
el esquivo tema de la estatuaria de Tierradentro, así como sus correlaciones 
estructurales con las iconografías en cerámica y orfebrería de las sociedades 
del suroccidente de Colombia y norte del Ecuador. Pero, ésta ya es una em-
presa para gente más joven y con ideas más nuevas al respecto.
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Una lectura de género 
de la estatuaria de San 
Agustín
Por Ana María Castro
Hacia una perspectiva del género en arqueología
El interés que promueve el desarrollo de trabajos con una perspectiva de gé-
nero en arqueología, radica en el intento de reconstruir las relaciones entre 
hombres y mujeres en el pasado, así como comprender de qué manera se 
produce el concepto de género y cómo trabaja en sus diferentes dimensiones. 
La perspectiva de género propone reflexiones en torno a la cultura material, 
en su “...calidad de testimonio directo de la acción humana en todos los 
ámbitos de las diversas situaciones históricas...” (Colomer et al.,1999:8). Al 
abordar objetos que son productos del trabajo y al estudiar hechos sociales, 
la arqueología se ve obligada a analizar la condición dinámica de las rela-
ciones de género para entender el funcionamiento de los sistemas culturales 
del pasado, ya que el género constituye una de las variables fundamentales 
en la estructura de las relaciones sociales; una categoría social enraizada 
5
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en los mecanismos por los cuales, los integrantes de una determinada comu-
nidad identifican quiénes son, qué son capaces de hacer, qué deben hacer, 
y cómo se encuentran relacionados entre sí y, entre ellos y el resto de la 
sociedad. El propio concepto de género está determinado por los sucesivos 
cambios sociales, políticos e ideológicos que se producen en un espacio y en 
un tiempo concretos, en un contexto cuyos procesos históricos lo determi-
nan (Sanahuja, 2002:76-77). 
Es por ello que el género, como categoría de análisis en la arqueología, no 
solo es el reconocimiento de los roles desempeñados por las mujeres y los 
hombres en esas sociedades, sino que, abarca el estudio de todo un siste-
ma simbólico en relación con actividades, significados, prácticas políticas; 
en general, con las formas de concebir las relaciones entre lo femenino y 
lo masculino que están en la base de la organización social; para nuestro 
caso, sus representaciones ideográficas. En este sentido, esta perspectiva 
también abre la posibilidad de cuestionar la manera como los investigado-
res analizan las funciones del género en la sociedad, así como su estudio a 
través de las representaciones de cuerpos, en el caso de la cultura material.
El tema central de la arqueología de género no es “la mujer,” sino el modo 
de las relaciones entre hombres y mujeres y la manera como se produce 
una noción de género en una sociedad determinada, aunque muchos tra-
bajos que tratan temas relacionados exclusivamente con las mujeres, se 
confundan con esta perspectiva. Hecho que es entendible como reacción 
política, en la medida en que los temas que más se han investigado tienen 
que ver con las representaciones masculinas, o con términos y especulacio-
nes supuestamente neutras que en realidad son masculinas y androcéntri-
cas, aunque los resultados se consideren válidos para todos los individuos, 
mujeres y hombres. Sin que se haya “olvidado” totalmente a las mujeres, 
lo que se ha hecho es subvalorar sus actividades y representaciones ante la 
preeminencia que se le adjudica a las masculinas. Por eso es clave entender 
que la perspectiva de género no admite a los hombres y a las mujeres por 
separado, lo que concibe es su relación histórica y cómo esa mirada social 
y simbólica consolida las formas en que se perciben a si mismos, los unos 
frente a los otros y entre sí y su entorno.
La consolidación del concepto de género se hizo posible cuando diversos 
estudios antropológicos, al constatar la innegable diferencia biológica, se 
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plantearon el problema de la diferencia entre los cuerpos sexuados y los 
seres socialmente construidos, desarrollando la idea de que los hechos bio-
lógicos tenían una representación y significación cultural relativa a las par-
ticularidades históricas y contextuales de cada sociedad y que ésta definiría 
lo que serían los hombres y las mujeres, construyendo las nociones de lo 
masculino y lo femenino, las diversas características del género que es so-
cial, cultural e histórico. El debate entonces pasó de lo natural, a lo cons-
truido y transformable
“…Una oposición binaria básica, la de mujer/hombre, genera una simboliza-
ción de todos los aspectos de la vida. El género es el conjunto de ideas sobre 
la diferencia sexual que atribuye características “femeninas” y “masculinas” 
a cada sexo, a sus actividades y conductas, y a las esferas de la vida. Esta sim-
bolización cultural de la diferencia anatómica toma forma en un conjunto de 
prácticas, ideas, discursos y representaciones sociales que dan atribuciones 
a la conducta objetiva y subjetiva de las personas en función de su sexo. Así, 
mediante el proceso de construcción del género, la sociedad fabrica las ideas 
de lo que deben ser los hombres y las mujeres, de lo que es “propio” de cada 
sexo. [...] la diferencia sexual nos estructura psíquicamente y la simboliza-
ción cultural de la misma diferencia, el género, no sólo marca los sexos sino 
marca la percepción de todo lo demás: lo social, lo político, lo religioso, lo 
cotidiano...” (Lamas, 1994:8).
Definido de esta manera, al asumir el género como categoría analítica, a 
partir de la cual las personas organizamos y pensamos las actividades so-
ciales, en vez de considerarlo consecuencia natural de la diferencia sexual, 
o como simple variable social asignada a las personas de forma diferente 
según las culturas (Harding,1996:17), podemos comenzar a descubrir en qué 
medida los significados de género son fundamentales en la estructura social; 
así como podemos establecer la manera en que diversas sociedades institu-
yen los vínculos simbólicos entre el género y los demás aspectos de la vida 
cultural. 
Así mismo, la categoría género abre el espacio para que las investigaciones 
no solo se centren en problemas ya tradicionales, reconoce la validez del 
análisis de aspectos mas `sutiles´ que también son necesarios, como el ám-
bito de lo privado, y muchos otros hechos invisibilizados por hacer parte de 
“lo femenino”, aspectos que se consideran también complejos y merecen 
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un trato diferencial sin aislarlos de su contexto y de sus relaciones; pues se 
mantiene la idea de la inclusión de las mujeres en los estudios de parentes-
co, familia, matrimonio, etc., que reitera el punto de vista acostumbrado 
que sólo las relaciona con estos aspectos del orden y los roles sociales con-
temporáneos. 
Entonces, la lectura de género se despliega sobre la cultura material, com-
prendida como producción social donde se hallan objetivadas las actividades 
de hombres y mujeres específicos, sus ideas, su cosmovisión; en general, lo 
que cada sociedad llama su realidad. Esos objetos fueron elaborados por 
una sociedad concreta, ubicada en un tiempo y en un espacio determinados, 
cuyas características de organización social, sistema de producción, ordena-
ción espacial, cambios estructurales, etc., usualmente son el tema general 
de la arqueología; pero de los cuales también se pueden inferir las formas 
de relación, sistemas de representación visual, de lenguaje, las relaciones 
domésticas, la distribución del trabajo, etc. Dichas relaciones (abstractas 
por demás), son abordadas en ocasiones con el apoyo de la etnohistoria, a 
partir de sus objetos materiales, que no tienen ni voces ni palabras, pero 
que guardan todo un significado que no solo puede ser determinado a partir 
de su utilidad o función, sino también desde lo que pueden simbolizar. 
“…Se ha renovado el énfasis en la cultura y específicamente en la cultura 
material no como mero reflejo de las relaciones sociales, sino como elemento 
activo en su estructuración. Para ello, se da importancia a lo social, simbólico 
e ideológico y no solo a lo funcional…” (Engelstad, 1999:70).
De allí que se pueda pretender una mirada desde una perspectiva de género 
sobre la iconografía funeraria y las esculturas -que concentran en sí una es-
pecie de `narración´ del orden simbólico que las produjo- representativas 
de la cultura arqueológica de San Agustín, que constituyen los documentos 
más relevantes para el análisis de dicha sociedad. 
El género ha implicado un desarrollo conceptual aplicado en múltiples disci-
plinas, que más que plantearse qué se estudia hace énfasis en cómo se estu-
dia; de allí que se proponga este proceso de simbolización cultural como un 
hecho ineludible que debe hacer parte del cuerpo teórico de las disciplinas; 
a la vez debe intentar plasmar la diversidad, esclarecer las dificultades que 
implica su utilización, así como comprobar ciertos supuestos teóricos, algu-
Ic
on
og
ra
fía
 fu
ne
ra
ria
 e
n 
la
 c
ul
tu
ra
 a
rq
ue
ol
óg
ic
a 
de
 S
an
 A
gu
st
ín
 –
 C
ol
om
bi
a
331
nos muy evidentes como los relativos a los roles de género o formas admiti-
das de la sexualidad.
La perspectiva de género como medio de conceptualización cultural y de 
organización social nos ofrece un enfoque de lo que sucede en el interior 
de los sistemas sociales, culturales y simbólicos. Al igual que rompe los lí-
mites de “la mujer” y “el hombre” revalorando sus conceptos ya que, como 
sostiene Judith Butler “...lo que llamamos una esencia o un hecho material 
simplemente es una opción cultural reforzada que se ha disfrazado de ver-
dad natural...”. (Butler, 1996:326)
En cuanto a la disciplina arqueológica, el feminismo -como criterio y posi-
ción política- y la formulación de una perspectiva de género, también han 
hecho aportes muy importantes en el replanteamiento de su sustento empí-
rico y teórico. Teniendo presente que se trabaja con los restos de la cultura 
material, testimonio directo de las acciones humanas en contextos históri-
cos y culturales diversos, las teóricas feministas señalaron la importancia de 
reconocer lo personal, las experiencias vitales de mujeres y hombres para 
la reflexión, proponiendo “...otro tipo de análisis y de interpretación de 
los conjuntos arqueológicos, otra mirada basada en nuevas categorías que 
permitan dar cuenta de las mujeres en el estudio de la cultura material...” 
(Colomer et al., 1999:9). 
Estos aportes han permitido que la pregunta por los estereotipos de género 
-basados principalmente en los roles de género contemporáneos- que están 
en la base de la práctica y teoría arqueológicas, esté siempre presente, al 
igual que la reflexión por los datos, métodos y el conocimiento propios de 
la arqueología, así como la forma en que ésta se escribe y se trasmite; en 
síntesis se amplían los temas de investigación y...
“...sean cuales sean sus compromisos políticos, pueden empezar a cuestionar 
las premisas convencionales sobre las divisiones sexuales del trabajo, y sobre 
el estatus de las mujeres [...], y a considerar cuestiones anteriormente inex-
ploradas sobre la diversidad de las estructuras de género [...], sobre el sig-
nificado de la dinámica de género en la formación de los sistemas culturales 
del pasado, y sobre los orígenes y aparición de los sistemas de sexo/género 
contemporáneos y/o documentados etnohistóricamente...” (Wyle, 1999:31).
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Una lección general de la reflexión sobre esta nueva práctica, es que la cien-
cia políticamente comprometida es a menudo más rigurosa y autocrítica, y 
responde a los hechos mejor que la ciencia supuestamente neutral, que 
apenas se arriesga (Wyle, 1999:60). No se puede neutralizar, despolitizar ni 
desideologizar, la práctica y la teoría; puesto que así como el conocimiento 
es una construcción y lleva la huella de quien lo produce, siempre hablamos 
desde una perspectiva política, aunque supongamos no tenerla.
“…Nuestro conocimiento y su producto, el saber, dependen no solo del factor 
objetivo en la relación cognoscitiva, sino también del factor subjetivo ligado 
al condicionamiento variable del sujeto cognoscente. Este factor subjetivo 
es algo muy particular, ya que siempre está en función de condicionamientos 
sociales objetivos [...] se establece una relación, entre las opiniones de los 
hombres sobre los problemas sociales y sus condiciones sociales. Estas condi-
ciones son responsables de que los hombres tengan precisamente tales opinio-
nes en lugar de otras, en virtud de que viven en una determinada época y en 
determinadas condiciones [...] el proceso del conocimiento está condicionado 
socialmente [...] sufre la poderosa influencia de las necesidades e intereses 
sociales en general…” (Schaff, 1974:162‑167‑193)
Por otro lado, surge una dificultad en la interpretación arqueológica en 
cuanto a la posibilidad de distinguir el género y el sexo, ya que este úl-
timo posee una innegable “...visibilidad arqueológica...” (Alberti, 1998); 
reconocida a partir de la concepción del sexo como un hecho biológico y la 
centralidad que éste le otorga a los genitales como elemento fundamental 
de la identidad del cuerpo donde confluyen las características biológicas 
sexuales. No obstante, los cuerpos fueron representados en su totalidad 
-incluso en muchos casos con atavíos- y no solo los atributos físicos que los 
diferencian; pero considero que éste ha sido el tipo de interpretaciones 
imperantes, donde el género, o más exactamente, las características sexua-
les visibles -genitales, pechos, vientres grávidos, etc.- que se han asumido 
como hombres o mujeres representados, son tenidos en cuenta como un 
simple criterio para clasificar, lo cual pone en apuros al investigador, cuando 
éstas no están representadas.
Otra tendencia que predomina es la asociación de ciertos elementos re-
presentados con actitudes adjudicadas arbitrariamente a un género, como 
por ejemplo la presencia de armas con la supuesta agresividad y fortaleza 
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exclusivamente masculinas. De esta manera se evidencia que a pesar de que 
no se haga una reflexión explícita del género, los estereotipos siguen pre-
sentes. Se habla desde una posición de género, que ha colmado la práctica 
y la teoría arqueológicas de lugares comunes que se repiten y reproducen, 
pero no se cuestionan.
Entonces, hacer una lectura desde la perspectiva de género sobre el registro 
arqueológico, con estas dificultades y presupuestos, implica la crítica al dis-
curso y a la práctica arqueológicos para establecer sesgos, presuposiciones 
o cualquier tipo de discriminación que se le haya impuesto o atribuido a la 
cultura material y a sus interpretaciones. El trabajo directo con los restos 
de la cultura material, supone que también se deben tener en cuenta las in-
terpretaciones ya elaboradas, para proponer una lectura distinta que las su-
pere cuando ciertos elementos representados se relacionan exclusivamente 
con “lo femenino” o con “lo masculino”.
De igual manera abre la posibilidad de cuestionar si esas sociedades asumían 
una perspectiva de género en sus vidas y frente a su producción cultural, lo 
que conlleva a preguntarnos acerca de cómo se manifiestan las relaciones 
de género en los restos arqueológicos, para profundizar en las represen-
taciones de lo que serían sus nociones de género que atraviesan todas las 
formas de construcción y representación de la cultura material; es por ello 
que el saber interpretarla en sus distintas manifestaciones (instrumentos de 
trabajo, enterramientos, ajuares, el uso del espacio, la iconografía, etc.) 
nos puede dar indicios claros de la presencia y la importancia que cada so-
ciedad dio a los géneros.
En esta investigación, estos aspectos indagados a partir de las esculturas, se 
contrastan con un importante material bibliográfico que las ha interpreta-
do, pero que al contrario de lo que se podría pensar se distancian pues, por 
omisión, en ocasiones se excluye a las mujeres, así como se siguen reprodu-
ciendo los estereotipos de género, las nociones universalistas de “la mujer”, 
y se privilegian solo ciertas experiencias, como se verá más adelante.
El género es complejo, pues no solo tiene que ver con las construcciones 
culturales de lo que significa ser hombre o mujer, ya que no solo forma parte 
de la estructuración del individuo, sino también de la sociedad y la cultura. 
Además es una categoría que no se puede manejar desde una proyección 
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simplista de las nociones actuales de género, sobre la noción de género en 
el pasado, y el género en otra sociedad. De allí la importancia de tener en 
cuenta los diversos niveles de androcentrismo que caracterizan la práctica 
y la teoría antropológica (Moore, 1999:14). El primer nivel corresponde a la 
visión personal del arqueólogo (heredada de la antropología clásica), que 
incorpora a la investigación una serie de suposiciones y expectativas acerca 
de las relaciones entre hombres y mujeres, y sobre la importancia de estas 
relaciones en la percepción de toda la sociedad; el segundo es inherente 
a la sociedad objeto de estudio, cuando ésta considera que las mujeres 
están subordinadas a los hombres y esta visión será la que probablemente 
se transmita al arqueólogo; el tercer nivel de androcentrismo tiene rela-
ción con la parcialidad ideológica propia de la cultura occidental. Así, los 
investigadores guiados por su experiencia cultural, equiparan las relaciones 
asimétricas entre hombres y mujeres de otras culturas con las desigualdades 
social, económica y política que condicionan las relaciones entre los dos 
sexos, en la sociedad occidental. 
Este nivel es precisamente el que considero más persistente en la forma 
como se desarrolla la disciplina arqueológica en nuestro país, pues usual-
mente se hace una transliteración mecánica, una extrapolación de compor-
tamientos actuales al pasado (sin, por lo menos, la propuesta de un modelo 
apoyado en la investigación etnográfica), donde no se tiene en cuenta que 
no es lo mismo relaciones asimétricas basadas en las diferencias de jerar-
quía, linaje, rango, etnia, edad, etc., que relaciones de desigualdad de 
clase y dominación, como las que caracterizan las relaciones de género en 
la sociedad occidental contemporánea. En este sentido “...La alternativa al 
androcentrismo debe partir de una perspectiva que empiece a valorar posi-
tivamente lo negado y recobre el significado de todo lo que ha sido margina-
do desde el punto de vista hegemónico central...” (Sanahuja, 2002: 14-15).
Finalmente, este recorrido por la noción de una perspectiva de género en 
la arqueología, permite afirmar que la reducción del concepto de género ha 
impedido la formulación de las preguntas, así como la supuesta inclusión de 
las mujeres cuando se habla de los hombres como “género humano,” incor-
pora ingenuamente todas las demás valoraciones aparentemente neutrales, 
que no son otra cosa que apreciaciones sexistas, en algunos casos abierta-
mente discriminatorias. Si se hace énfasis en reconocer las diferencias de 
clase, económicas, políticas y sociales, pues el género también debe ser 
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estudiado de manera diferencial, superando el androcentrismo; lo que será 
posible si logramos reconocer e interpretar los indicadores sobre el género, 
dada la distancia histórica y cultural de los investigadores y los seres huma-
nos y culturas que se estudian.
“…La consideración de género sugiere una modificación de la encuesta por la 
esencia que hace residir el interés, más que en su desarrollo y realización, en 
deconstruirla como acontecimiento histórico para vislumbrar cómo ello acon-
teció y cómo funcionó en contextos diversos y múltiples. El significado teórico 
de este viraje posee implicaciones decisivas, pues una reivindicación del pa-
pel primario en las sociedades que poseía el género hace más que desesta-
bilizar determinaciones simplistas siempre observables en la historiografía. 
Introduce un corte novedoso en la “realidad”, pensándola como contingente, 
pues la existencia de diversas determinaciones elimina, desde el principio, 
todo monismo interpretativo u ontológico…” (Acha, 2000:74)
El género a través del registro arqueológico
EL lenguaje: Silencios y estereotipos
En los textos donde se indagan y explican diferentes aspectos de la cultura 
de San Agustín, inferidos principalmente desde las lecturas hechas sobre la 
estatuaria, no se halla de manera explícita un análisis diferenciado del gé-
nero. Sin embargo, encontramos referencias a las mujeres y a los hombres 
en la medida en que algunas esculturas tienen representadas características 
físicas sexuales, especialmente genitales, es decir que la diferencia sexual 
es ineludible pues se encuentra diversamente representada; aunque el con-
cepto de género sea más complejo, se hace una reducción y aproximación 
al mismo a partir de estas características. 
Una forma de rastrear los presupuestos de género que inadvertidamente 
parecen filtrarse, la encontramos en la utilización del lenguaje y las valora-
ciones sexistas manifiestas en el registro:
“...imagen graciosa que representa un personaje débil y sibarítico, casi diría 
feminoide, pero de elevada jerarquía como lo demuestran las varias e impor-
tantes insignias que porta...” (Barney, 1975:108) 
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Figura 5.1 - Escultura ET–173
Así como encontramos esta relación injustificada de las formas de la esta-
tuaria con características de la concepción de la feminidad occidental como 
son la “debilidad” y la “sensualidad” -que parecen no ser compatibles con 
la “elevada jerarquía” que ostenta-, existe una recurrencia a resaltar la 
sexualidad masculina:
“...algunas esculturas de deidades representativas del poder genético mascu-
lino, llevan el miembro erecto, ceñido por el cordón fálico...” (Preuss, 1974 
nota de Pablo Gamboa:188)
“...la figuración del sexo masculino y el cordón fálico tienen una función sim-
bólica. El miembro erecto significa la fuerza viril y el poder genético, propios 
de esta deidad masculina y solar. El cordón fálico que lo ciñe, expresa que 
esta fuerza está contenida, atada a la deidad. Cuando el nudo se deshace, 
la fuerza se desborda cumpliendo su función creadora...” (Preuss, 1974 n. de 
PG:195)
“...las demás aparecen desnudas, con el pene erecto atado a un cinturón. 
El miembro erecto representa la fuerza viril y el poder genético propio de la 
deidad masculina y solar...” (Franco, 1979:21)
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Figura 5.2 – Escultura MA-0121
“...el caracol de forma alargada que tiene en la mano izquierda, representa 
la fuerza genética masculina; es un elemento fálico. Este atributo se refuerza 
por la representación del miembro viril erecto, ceñido y anudado a un cordón 
que significa que cada vez que se desata, se produce la simiente divina ele-
mento creador por excelencia que cae sobre la tierra en forma de rayos sola-
res. Además de la “boca felina” se identifica como elemento femenino o sea 
que contiene el elemento vital, tanto masculino como femenino, participando 
doblemente en la función vital creadora...” (Gamboa, 1982:123)
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Figura 5.3 – Escultura AI-2622
“...en San Agustín existe la sexualidad en el espacio de la muerte (cemente-
rios), indicándose una vinculación directa. Aquella aparece como atributo de 
un ser sagrado, mítico, con rasgos antropozoomorfos que tiene un miembro 
viril en erección y amarrado con un cordón, o agarra un animal que parece un 
mono con una cola fálica. Este aspecto sexual se destaca también con la pre-
sencia de columnas de basalto con formas fálicas, que bordean el montículo 
que mira hacia el oriente, de la mesita B [...] o a las que acompañan algunas 
de las tumbas megalíticas...” (Llanos, 1995:71-72)
“...los chamanes jaguares de San Agustín parecen compartir el concepto de 
Heisel, son masculinos, sus caras son felinas (máscaras) y se encuentran en 
contextos funerarios [...] Además, su sexualidad masculina puede simbolizar 
no solo la reproducción sino también el instinto que incita a la sexualidad pro-
hibida y a las relaciones incestuosas, con la tierra, con la madre universal...” 
(Llanos, 1995:158)
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Concederle un carácter simbólico de “poder genético, fuerza viril,” que de-
bía estar contenida para luego ser “desbordada en forma de rayos solares” 
a una representación que, en un modelo de explicación más económica, no 
es más que una forma de vestido ancestral y etnográficamente documen-
tado, como la utilización de estuches penianos amarrados a la cintura por 
cordones, es una transliteración de las valoraciones y la ideología de género 
pertenecientes a la cultura de los investigadores; ya que “...en la cultura 
occidental moderna, esa “diferencia sexual” estuvo gobernada por el falo-
centrismo. Nunca olvidemos que la supremacía masculina fue garantizada 
por una opinión que subordinaba los cuerpos, maniataba los anos, y exalta-
ba los penes penetrando las vaginas (construidos como objetos pasivos)...” 
(Acha, 2000:67). 
En el afán de adjudicar significados a los instrumentos y atributos que están 
representados en las esculturas, encontramos aserciones como:
“…un guijarrito con los extremos redondeados; en uno hay una línea vertical 
y otra horizontal, que quizá sea un falo. En el otro extremo hay dos líneas 
en ángulo que quizá represente el triángulo sexual femenino...” (Pérez de 
Barradas, 1943:90-91)
“...el simbolismo del caracol en el mundo precolombino es muy complejo, 
puesto que puede ser atribuido a la fecundidad; masculino, si es en forma 
alargada; o femenino, si es una concha. Además de su carácter masculino, 
tiene función como recipiente para guardar la coca, como “poporo”...” (Gam-
boa, 1982:166)
Estas afirmaciones corresponden a la costumbre que se ha convertido en 
lugar común al identificar como femenino un triángulo o una raya vertical y 
como masculino un elemento en forma alargada; ésta es quizá una manera 
de representar la fisiología de los genitales en nuestra cultura; tendríamos 
que buscar en el contexto y los referentes comparables con San Agustín para 
afirmar que en esta cultura, tienen el mismo significado las mismas repre-
sentaciones.
“…Mientras que las representaciones de la vulva como parte del conjunto del 
cuerpo femenino -o de una parte sustancial de éste- constituyen ejemplos 
convincentes, la mayoría de las imágenes que se han interpretado como ge-
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nitales femeninos son insustanciales y, normalmente, de un diseño tan simple 
que podría resultar igualmente plausible que se hubieran hecho para repre-
sentar algo completamente distinto [...] quizá el ejemplo más absurdo de to-
dos ellos sea la descripción de una simple línea recta como la representación 
de la abertura vaginal...” (Rudgley, 2000:286)
Otro hecho que muestra la mirada androcéntrica de las lecturas hechas 
sobre las esculturas, es una especie de recelo en el reconocimiento de una 
valoración social relevante que podrían implicar las representaciones feme-
ninas: 
“...gran figura [en la fuente de Lavapatas] vista de frente con los brazos le-
vantados y con corona de plumas [...] cinturón con taparrabos, pero con el 
triángulo sexual femenino e incluso una rayita como bisectriz del ángulo in-
terior que pudiera representar la vulva [...] Esta figura es muy curiosa puesto 
que la mayoría de los caracteres se relacionan con figuras masculinas del alto 
del Tablón y con la divinidad infantil que muestran las diosas-madres de la me-
sita B y El Cabuyal, por ejemplo. Por otro, ¿el triángulo sexual parece indicar 
una divinidad femenina? ¿trátase de una divinidad que primero fue femenina 
y con el transcurso del tiempo pasó a ser del sexo contrario? ¿será esta figura 
de una etapa intermedia?...” (Pérez de Barradas, 1943:97)
“...es la piel de un cuadrúpedo que le sirve de distinción al personaje [...] se 
trata de un varón con el potente órgano viril y el cordón fálico, podría pensar-
se que la estatuilla del museo, sería la efigie de un sacerdote, según opinión 
de Gamboa y no de estatua femenina como es la creencia más aceptada. Es 
decir ¿la insignia de la piel, estaba reservada sólo a los varones? [...] ¿logia de 
guerreros, vestido de cazadores, señal de hombría? [...] ejemplos distintos de 
un fenómeno semejante...” (Barney, 1975:90)
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Figura 5.4 – Escultura MB-045
Además de no resolver los cuestionamientos que proponen, estas afirmacio-
nes son visiblemente un intento de darle un carácter masculino (y por lo tan-
to importante), a lo que previamente han identificado como femenino. Esto 
se corresponde con la tendencia de los arqueólogos, según Janet Spector 
(1999:234) que, además de presentar al «hombre» como medida de lo hu-
mano, proyectan con demasiada frecuencia nociones culturales específicas 
y contemporáneas sobre los papeles, posiciones, actividades y capacidades 
de los hombres y las mujeres de los grupos que estudian. Estas proyecciones 
sugieren de forma implícita que las relaciones entre los sexos son estáticas 
e inamovibles, con independencia del contexto cultural o temporal. 
Esencialismo y naturalización
FERTILIDAD DE LA TIERRA : FECUNDIDAD FEMENINA :: TIERRA : VIENTRE
En el registro arqueológico se encuentra frecuentemente la tendencia a 
relacionar los rituales y procesos sociales y naturales de la fertilidad de la 
tierra con la fecundidad femenina:
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“...el carácter mágico de la escultura es innegable, puesto que encarna los 
personajes divinos; personajes imprescindibles para la comunidad dentro del 
ritual mágico-económico de la fecundidad y la agricultura...” (Preuss, 1974 
n. de PG:193)
“...En la estatuaria de San Agustín parecen predominar en el periodo mesi-
tas medio, las representaciones de deidades solares, asociadas al culto de la 
fertilidad y por lo tanto al cultivo de varias plantas, en especial el maíz...” 
(Duque, 1964:387) 
“...la religión de los primitivos pobladores de San Agustín estuvo en íntima re-
lación con su principal base de sustentación económica, la agricultura. De ahí 
que en la estatuaria aparezcan representadas deidades y ritos de la fertilidad 
y la germinación...” (Duque, 1964:423)
“...divinidades antropomorfas femeninas [...] muchas de ellas se hallan en es-
tado de gravidez, lo que expresa el concepto de fecundidad, no solo humana 
sino también de la tierra, aspecto importante para la producción de abundan-
tes cosechas...” (Franco, 1979:18)
“...el sol y la luna; el viento, el rayo, la lluvia; el invierno y el verano, y as-
pectos más complejos derivados de estos, como la fertilidad y la fecundidad; 
tuvieron un interés especial para las culturas basadas en el agro, como son 
por ejemplo; el papel que desempeñan las fases de la luna en relación con 
el cultivo y crecimiento de las plantas, aspecto que influyo en la estructura 
social agustiniana mediante el matriarcado, hecho patente en la estatuaria 
por el predominio de representaciones femeninas en la primera época...” 
(Gamboa, 1982:109) 
“...por su forma cambiante [la luna] a través de sus fases “crecientes y “de-
crecientes”, conforman la mecánica mítica, de vida, muerte y resurrección, 
mecánica que pronto se asociará al proceso agrícola donde se siembre una 
semilla -muerte-, para que surja otra planta –vida-, y produzca nuevos fru-
tos –resurrección-. También se asocia al ciclo vital humano y a la fecundidad, 
identificándose como el principio femenino: de esta manera se representa 
como mujer...” (Gamboa, 1982:118-119) 
“...la escultura agustiniana, de carácter funerario y por lo tanto sagrado, es 
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un elemento propiciatorio de la fecundidad y fructificación de la tierra, los 
cultivos, los animales y los hombres...” (Gamboa, 1982:132)
“...las fuerzas y elementos de la naturaleza que inciden sobre la actividad 
agrícola se tipificaron mediante la creación de complejas representaciones 
que muestran atributos de la fecundidad de carácter femenino o masculi-
no....” (Gamboa, 1982:137)
“...seguramente asociaron la fertilidad de la tierra con la fecundidad femeni-
na, como indica la presencia de figuras femeninas de barro, con sus atributos 
sexuales modelados y de animales...” (Llanos, 1995:34) 
Al no clarificar a partir de qué modelo ni sustento teórico se fundan, estas 
afirmaciones parecen corresponder con la noción occidental que relaciona 
la naturaleza con la mujer y el hombre con la cultura, una de las maneras 
contemporáneas de simbolizar el género; ya que las mujeres, dada su fisio-
logía y su específica función reproductora, parecen encontrarse más cerca 
de la naturaleza, así como los hombres se relacionan más directamente con 
la cultura puesto que tienen que buscar medios culturales de creación. El 
papel social de las mujeres se percibe tan próximo a la naturaleza porque 
su relación con la reproducción ha tendido a limitarlas a determinadas fun-
ciones sociales, que también se perciben próximas a la naturaleza. Pero en 
realidad las mujeres no están más cerca ni más lejos de la naturaleza que 
los hombres, ésta percepción solo es posible por el sistema de valores cul-
turales que generan dicha relación (Cfr. Orther; 1979).
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Figura 5.5 – Esculturas MC-116 y MA-017
Aproximarnos de ésta manera a la relación hombre/cultura mujer/natu-
raleza permite comprenderla, de acuerdo con Henrietta Moore (1999:29), 
como una manifestación de las formas en que se integran las ideologías, 
estereotipos de género, experiencias y actividades a un sistema más amplio 
de símbolos sociales; que son variables a pesar de que continuamente se 
establezcan vínculos simbólicos entre el género y otros aspectos de la vida 
cultural. Es por ello que las diferencias entre hombres y mujeres se conci-
ben como un conjunto de pares contrarios que evocan nociones antagónicas; 
dichas asociaciones no proceden de la naturaleza biológica de cada género, 
sino que son una construcción social, apuntalada por las actividades sociales 
que determina y por la que es determinada.
Ésta deducción implícita, basada en el modelo de opuestos de nuestra so-
ciedad, deja a un lado el hecho de que “...tanto los hombres como las mu-
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jeres están relacionados con la naturaleza a través de su participación en 
la reproducción...” (Goodale apud Moore, 1999:33). Se da por supuesta una 
correspondencia que no está justificada directamente por la sociedad a la 
cual se le adjudica, y se descarta la posibilidad de que dicha sociedad apre-
ciara y vivenciara estos fenómenos de distinta manera; un ejemplo podría 
encontrarse en los mitos amazónicos donde, los hombres y las mujeres sí 
vienen de la naturaleza o están del lado de la naturaleza hasta que los hom-
bres, mediante un ardid, roban el fuego al jaguar (que es el dueño de los 
bienes culturales), y las mujeres, que convierten el fuego natural en fuego 
de cocina, pasan al lado de la cultura en tanto los hombres hacen lo mismo 
como cazadores. (Levi-Strauss, 1968:71 s.s)
“...“Naturaleza” y “cultura” no son categorías denotativas ni exentas de valo-
res; son construcciones culturales similares a las categorías “mujer” y “hom-
bre”. [...] De la misma manera que no podemos asumir que las categorías 
“mujer” y “hombre” signifiquen lo mismo en todas las sociedades, debemos 
aceptar que otras sociedades no vislumbren la cultura y la naturaleza como 
categorías distintas y contrarias, tal como sucede en la cultura occidental. 
Además, incluso si existe esta distinción, no debemos dar por sentado que los 
términos occidentales “naturaleza/cultura” traducen adecuada o razonable-
mente las categorías imperantes en otras culturas...” (Moore, 1999: 34). 
No queda claro en el registro, a partir de qué modelo se afirma dicha re-
lación establecida tan estrechamente entre dos hechos naturales como la 
fecundidad de la tierra y la fertilidad femenina; el hecho de que los dos 
generen productos necesarios para la colectividad -alimentos y cuerpos res-
pectivamente-, no implica mecánicamente una relación analógica; ésta será 
posible con una mediación cultural que corresponda con la ideología y ma-
nera de simbolizar dichos eventos, propios de cada cultura. La importancia 
de una actividad como la agricultura esta en función de su interés para toda 
la colectividad -al punto de llegar a celebrarse ritualmente-, y no en valora-
ciones que rescatan supuestas esencias y crean analogías aparentes. 
Si consideramos estas afirmaciones como una manifestación de las formas 
en que se integran las ideologías, estereotipos de género y experiencias a 
un sistema de símbolos sociales, que parecen corresponden más al modelo 
de las sociedades de los investigadores, podríamos comprender de donde 
proviene también la correlación que establecen entre tierra y vientre: 
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“...también hicieron una arquitectura subterránea, para sus muertos, en el 
mundo de abajo donde habitan otros seres mitopoéticos, en el vientre de la 
madre tierra...” (Llanos, 1995:61)
“...las urnas son como vientres, lo mismo que los sarcófagos que tallaron de 
troncos de árboles, logrando una conjunción con la naturaleza. El muerto es 
introducido en el árbol de la vida y en el vientre de la madre tierra...” (Lla-
nos, 1995:69) 
Tanto ésta relación como la establecida entre fertilidad de la tierra y fecun-
didad femenina, sería más apropiada si la pensamos no desde la noción oc-
cidental que separa a las mujeres y los hombres del resto de la naturaleza, 
noción que es contraria a la que tienen y tuvieron las sociedades indígenas, 
en cuanto al modo de su relación con la naturaleza, pues no se piensan 
como distintos sino como parte de la misma.
Más aún si tenemos en cuenta que el pensamiento mítico es el pensamiento 
humano que concibe la realidad por analogía, y ésta es a la vez una lógica 
que se expresa en las formas de la metáfora y la metonimia; razonar por 
analogía es afirmar una relación de equivalencia entre objetos (materiales 
o ideales), conductas, relaciones de objetos, relaciones de relaciones, un 
razonamiento que está orientado. Al representarse la naturaleza por ana-
logía con el hombre, el pensamiento primitivo trata el mundo de las cosas 
como un mundo de personas y las relaciones objetivas y no intencionales 
entre las cosas como relaciones intencionales entre personas. (Godelier, 
1974:370-372).
De allí que este pensamiento “humaniza la naturaleza y sus leyes”, otor-
gándoles propiedades humanas, en una especie de imagen recíproca de los 
hombres y las mujeres y el mundo, sintetizando las relaciones naturaleza y 
cultura al hacer comparables todos sus aspectos por analogía.
Propongo que comprendamos las interpretaciones y manifestaciones simbó-
licas de la producción y la reproducción en el marco del pensamiento por 
analogía que hace posible crear este tipo de metáforas, fundamentado en 
la preeminencia que las sociedades indígenas le otorgan a los procesos de 
reproducción de la vida y su mantenimiento; bajo su concepción de la tierra 
más que como madre, como tierra sagrada.
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Aproximaciones a la estructura social: La función del género
En el registro arqueológico otros temas que permiten rastrear las interpre-
taciones sobre las relaciones y estructura de género, son las referencias en 
cuanto a las formas de la organización social, familiar, los roles y la división 
sexual del trabajo; aunque no sean pormenorizadas, pues la disciplina se 
distingue por ser descriptiva y taxonómica frente a los objetos, pero poco 
se arriesga a definir y caracterizar quiénes y cómo era la sociedad que los 
produjo.
Sobre la estructura familiar:
“...algunas sepulturas de jefes o caciques, que aparecieron rodeadas de en-
terramientos femeninos, [...] sugieren la posible existencia de la poliginia 
como base de la organización familiar, notables prerrogativas de los mandata-
rios y quizás la existencia de la institución de la mujer principal...” (Duque, 
1964:378)
“...organización social estructurada sobre la base de pequeños grupos fami-
liares que explica la diversidad de estilos y motivos de la estatuaria...” (Du-
que, 1964:380)
“...la sociedad de agroalfareros sustentó la organización social en la familia y 
tuvo como dirigentes a los chamanes...” (Llanos, 1995:34)
“...durante el periodo formativo no vivieron en poblados sino en bohíos dis-
persos, entre los que hubo “intercambios matrimoniales” y compartieron sa-
beres en un sistema social comunitario...” (Llanos, 1995:36)
“…los centros monumentales funerarios están construidos por unidades (mon-
tículo artificial, tumba megalítica, templete, esculturas) asociadas a cemen-
terios, lo que puede significar un parentesco entre el personaje principal 
enterrado en cada montículo y las personas enterradas alrededor de éste 
(unidades familiares). También existen cementerios sin construcciones mon-
ticulares en los que enterraron miembros de familias, con un rango menor...” 
(Llanos, 1995:45)
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Es conocida la dificultad que implica trabajar con los restos de la cultura 
material, parte de una totalidad -desecha por el proceso de deposición- que 
se nos presenta fragmentada, de la cual suponemos un valor significativo al 
que pretendemos acceder; se trabaja entonces con fragmentos para conver-
tirlos en referentes de unas posibles relaciones, que al analizar los modos de 
su articulación con otros, nos lleva a comprender sus vínculos con un con-
texto que en otro momento histórico explica el proceso de su producción.
En ese sentido podríamos pensar que la arqueología, al estar caracterizada 
por el trabajo con objetos, no tendría por qué mostrar un excesivo sesgo 
androcéntrico ni una atribución mecánica de las concepciones actuales al 
pasado, más aún si la contrastamos con otras disciplinas que por sus objetos 
de estudio son más propensas a las explicaciones interesadas. 
No obstante, como en este caso, las afirmaciones sobre la “poliginia, peque-
ños grupos familiares, intercambios matrimoniales, unidades familiares”, 
más que corresponder a una debida contrastación arqueológica, se aseme-
jan a la concepción usual de la familia como unidad básica de relación 
social; ésta se ha denominado familismo, es decir, una forma de sexismo 
derivada de la insensibilidad acerca del género y que consiste en tratar la 
familia como unidad de análisis, sin tener en cuenta que un mismo problema 
puede afectar de manera distinta a los miembros que la integran, que pue-
den existir individuos sin familia o bien que cabe la posibilidad de otras for-
mas de organización social. En este sentido, resulta necesario insistir en que 
la unidad doméstica no debe ser confundida con una familia, ni una familia 
con una familia nuclear. El actualismo de la familia nuclear ha invadido en 
muchas ocasiones la bibliografía arqueológica y hay que ser prudentes ante 
las generalizaciones basadas en la universalidad de lo propio. La unidad 
doméstica puede ser definida como un grupo humano con relaciones de con-
sanguinidad, afinidad o imposición, de tipo familiar o no, cuyos vínculos se 
establecen a partir de la convivencia cotidiana y proporcionan el contexto 
idóneo para la producción de cuerpos y el mantenimiento y socialización de 
los mismos. La familia, en cambio, está formada por un grupo de personas 
vinculadas a partir del matrimonio, adscrito a la procreación y cuidado de 
los hijos e hijas, con una residencia común. El tipo de familia se define a 
partir de la regla matrimonial y la norma de residencia, lo cual tiene conse-
cuencias para el ajuste a las actividades económicas de la unidad doméstica 
(Sanahuja, 2002: 66-67).
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“…El problema de la familia no debe ser tratado de forma dogmática. De 
hecho es una de las cuestiones más escurridizas dentro del estudio de la orga-
nización social. Poco sabemos del tipo de organización social que prevaleció 
en las primeras etapas de la humanidad. Por otra parte, cuando consideramos 
la amplia diversidad de sociedades humanas que han sido estudiadas, lo único 
que podemos decir es que la familia conyugal y monógama es muy frecuente 
[...] Además los pocos casos de familia no conyugal (incluso en su forma polí-
gama) establecen sin la menor sombra de duda que la alta frecuencia del tipo 
conyugal de agrupación social no deriva de una necesidad universal. Es posible 
concebir la existencia de una sociedad perfectamente estable y duradera sin 
la familia conyugal. La complejidad del problema reside en el hecho de que, 
si bien no existe ley natural alguna que exija la universalidad de la familia, 
hay que explicar el hecho de que se encuentre en casi todas partes [y de tan 
diversas maneras]…” (Lévi‑Strauss, 1974:16)
Lo que observamos en el registro es una consideración de la familia como 
si fuera la única forma de unidad doméstica; ésta generalización y univer-
salización debe ser cuestionada, y para su análisis -más que la noción que 
hoy impera- se debe tener en cuenta la forma y existencia o no del matri-
monioa como institución, así como las normas de residencia, las filiaciones 
y los acuerdos o afinidades que pueden integrar a varias personas en una 
convivencia cotidiana; sin dejar a un lado la pregunta por la función de las 
estructuras familiares en la organización social.
“...la supuesta universalidad de la familia conyugal corresponde, de hecho, 
más a un equilibrio inestable entre los extremos que a una necesidad perma-
nente y duradera proveniente de las exigencias profundas de la naturaleza 
humana. [...] hemos de considerar aquellos casos en los que la familia con-
yugal difiere de la nuestra, no tanto con referencia a una diferencia de valor 
funcional, sino más bien porque su valor funcional es concebido de una forma 
cualitativamente diferente de nuestras propias concepciones ” (Lévi-Strauss, 
1974:27-28)
a “...lo que convierte al matrimonio en una necesidad fundamental en las sociedades tribales es la 
división sexual del trabajo. Como las formas familiares, la división sexual del trabajo es consecuencia de 
consideraciones sociales y culturales mas que de condiciones naturales...” (Lévi-Strauss, 1974:30-31).
Cé
sa
r A
ug
us
to
 V
el
an
di
a 
Ja
gu
a
350
En cuanto a los roles y la división del trabajo:
“...la estatuaria de dioses superiores es bimorfa. Solamente la de hombres, 
es decir la iconografía de guerreros o sacerdotes o altos jerarcas tiene valor 
retratístico antropomórfico...” (Barney, 1975:6)
“...la casta de los guerreros con sus deidades protectoras, tales como el dios 
tigre y la serpiente crestada, parece que está representada en varios monoli-
tos [...] pueden juzgarse también como representación de guerreros, por los 
cráneos trofeos que llevan pendientes del cuello...” (Duque, 1964:380)
“...es indudable que algunas de estas estatuas llamadas cariátides, figuran 
representaciones de guerreros famosos de la tribu...” (Duque, 1964:436)
“...el proceso por el cual se produjeron esculturas, dólmenes, sepulturas, 
sarcófagos, etc., integrado totalmente a la organización social y económica 
agustiniana, produjo la estratificación social propia de la división del trabajo 
en clases de: jefes, sacerdotes, guerreros, constructores, tallistas, orfebres, 
ceramistas y agricultores, algunos de los cuales están tipificados en la es-
tatuaria que, además, es un factor de diferenciación social destinado a las 
clases dominantes, que tuvieron la capacidad de hacerse erigir estos monu-
mentos para su propia preservación...” (Gamboa, 1982:108-109)
“...el personaje principal de la estatuaria, por tener la boca con grandes 
colmillos y en algunos casos garras, es un chamán asociado al felino, es un 
chaman‑jaguar [...] simboliza el poder del conocimiento de los chamanes [...] 
es el padre creador. Algunos de estos chamanes-jaguares tienen rasgos del 
murciélago que está vinculado a mitos de canibalismo (muerte). De ahí que 
en varias esculturas agarra niños, serpientes, un mono y pescados, asociados 
a la fertilidad, o sea, de los chamanes dependió la vida...” (Llanos, 1995:50)
Considero que no podemos igualar una sociedad jerarquizada a una sociedad 
de clases, pues en las sociedades jerarquizadas o estratificadas la organi-
zación social no se basa en éstas, no hay desigualdades que las determinen 
cuando las acciones de los funcionarios benefician a toda la población.
“...una minoría social puede adquirir definitivamente una situación excep-
cional (poderes religiosos, poligamia), aun si no controla directamente los 
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factores de producción ni redistribuye la mayor parte de los productos a los 
que su situación de excepción le da derecho (sociedades de “categorías” y so-
ciedades “estratificadas”) [...] la desigualdad sólo se construye en la práctica 
y solo se justifica ideológicamente por los servicios prestados a una comuni-
dad. Supone siempre y desarrolla una forma de desequilibrio económico entre 
los individuos y los grupos, desequilibrio que se transforma en una relación 
social ventajosa tanto para la comunidad como para el individuo que pretende 
desempeñar un papel “central”. La desigualdad social y económica represen-
ta pues, hasta cierto punto, una ventaja para el desarrollo de la vida social 
y prácticamente aboca a que los intereses de la comunidad se identifiquen 
real e ideológicamente con los de determinados individuos [...] en la base de 
toda supremacía política está siempre el ejercicio de funciones sociales...” 
(Godelier, 1974:38)
Otro hecho notable en el registro es que los únicos roles que relevan los 
autores son los de “guerreros, chamanes, jefes, sacerdotes, constructores, 
tallistas, orfebres, ceramistas y agricultores”, aunque no se hace referencia 
alguna a si eran labores desempeñadas por hombres o por mujeres, parece 
que fueran exclusivamente masculinas.
Quizá esta falencia se explique por la sistemática adscripción de los papeles 
protagonistas de la historia al sexo masculino, así como por el constante 
olvido de ciertos ámbitos de la organización social a los cuales se les presta 
muy poca atención: la reproducción, el cuidado y la socialización de niños 
y niñas, el procesado de los alimentos, la confección de prendas de vestir, 
la producción cerámica de tipo doméstico, en una palabra, todo lo relacio-
nado con el mantenimiento de la vida y de los objetos y, por tanto, básico 
para la producción social de cualquier grupo. Sabemos que todo lo que en 
la actualidad es mayoritariamente realizado por mujeres ha sido dejado de 
lado por la arqueología, así como atribuye mecánicamente a los sexos lo que 
actualmente parece corresponderles: mujeres cuidadoras del hogar y los 
propios hijos e hijas y con actividades relacionadas con lo doméstico, hom-
bres aprovisionadores de alimentos, ejecutores de la mayoría de trabajos 
considerados básicos para la sociedad y asociados siempre a las armas, los 
intercambios y el poder político (Sanahuja, 2002:64-65). 
Entonces la escasa mención a la división del trabajo por sexos en el caso 
de San Agustín, demuestra un desinterés por la interpretación social de las 
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labores femeninas de acuerdo con las valoraciones de los investigadores; 
es por ello que finalmente son definidas en términos androcéntricos o to-
talmente invisibilizadas, a pesar de la importancia de este aspecto para la 
estructura social, al punto de ser considerada como la más antigua división 
del trabajo. Si existieran estas descripciones no deberían enfocarse exclusi-
vamente en lo que hacían o no las mujeres y los hombres, sino en un análisis 
de la valoración simbólica atribuida a estos roles.
Analizar este aspecto es fundamental para la perspectiva de género, y debe 
hacerse teniendo en cuenta que aunque las tareas se distribuyen, reservan y 
prohíben a un género o al otro, ante todo son variables y no han sido exclu-
sivas de uno u otro, ni están desarticuladas con el orden social; además, con 
la división sexual del trabajo se forjan relaciones de género particulares que 
pueden expresarse en términos de complementariedad o interdependencia, 
lo cual no garantiza necesariamente la simetría.
Cuando consideramos actividades menos básicas que la crianza de los hijos y 
la guerra, se hace aún más difícil diferenciar reglas que gobiernan la división 
sexual del trabajo. Hemos de ser cuidadosos y distinguir entre el hecho de 
la división sexual del trabajo, que es prácticamente universal, y la mane-
ra según la cual las diferentes tareas son atribuidas a uno u otro sexo; allí 
descubriríamos la importancia de los factores culturales, la misma artificia-
lidad que reina en la organización de la familia. Las razones naturales que 
pudieran explicar la división sexual del trabajo no parecen desempeñar un 
papel decisivo, al menos tan pronto dejamos la especialización biológica de 
las mujeres en la producción de los hijos. Cuando se afirma que uno de los 
sexos debe realizar ciertas tareas, esto significa también que al otro sexo 
le están prohibidas, así la división sexual del trabajo, no es más que un dis-
positivo para instituir un estado recíproco de dependencia entre los sexos 
(Lévi-Strauss, 1974:31-32)
Así como el género es una construcción cultural, la distribución sexual de las 
tareas es también un hecho de cultura y no de naturaleza; nada en la natu-
raleza explica la división sexual del trabajo, son hechos de cultura y deben 
ser explicados y no servir de explicación (Meillassoux, 1977:38). En este sen-
tido, a pesar de que se pueda afirmar la universalidad de la distribución de 
papeles entre hombres y mujeres, esta división del trabajo por sexos varía 
de un grupo a otro; y además de modificarse y replantearse continuamente, 
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interactúa con otras dimensiones como la edad, el lugar en la estratificación 
social, la destreza, especialización, entre otras.
Sobre las referencias a la maternidad:
“...el sexo puede deducirse únicamente por el hecho de que lleva a un niño 
en la espalda...” (Preuss, 1974:90)
“...la mayoría de los caracteres se relacionan con figuras masculinas del alto 
del Tablón y con la divinidad infantil que muestran las diosas-madres de la 
mesita B y el Cabuyal...” (Pérez de Barradas, 1943:97)
“...estatua que coronaba el túmulo dedicado al culto de la maternidad...” 
(Duque, 1964:421)
“...hasta ahora no se han excavado figuras masculinas antropomorfas, lo que 
lleva a pensar en una sociedad cuyo origen mítico se debe a la Madre ances-
tral, y cuya subsistencia dependió, básicamente, de los frutos de la tierra, del 
agua que fertiliza los bosques, cultivos y que los seres humanos y los animales 
necesitan en su vida cotidiana...” (Llanos, 1995:34)
Indudablemente el proceso biológico de la reproducción debió haber tenido 
una interpretación cultural que permitiera construir una noción de mater-
nidad; involucrando entonces también procesos sociales relacionados con 
la sexualidad, el cuidado de otras personas, el orden social, la organización 
doméstica y el poder. Sin embargo, como afirma Sanahuja (2002:89), si la 
capacidad de gestar, parir y amamantar es propia o exclusiva de las muje-
res, la protección y el cuidado de las crías no tuvo por qué haber estado 
siempre relacionada con las mismas y pudieron haber existido escenarios 
prehistóricos alternativos.
Se presupone entonces una unidad básica constituida por la madre y su hijo, 
hecho que se entiende como universal, pues sin lugar a dudas mujeres de 
todas las culturas y sociedades “dan a luz”. Pese a ello, y debido a la evi-
dente diversidad cultural existente en cuanto a las concepciones de familia 
y hogar --instituciones cuya base sería dicha relación--, las relaciones entre 
lo doméstico y la maternidad no son de ninguna manera naturales.
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“...el reconocimiento de que las madres y las unidades madre-hijo desem-
peñan una función universal facilita la separación entre lo “doméstico” y lo 
“público”, apoya la hipótesis de que las unidades “domésticas” tienen en todo 
el mundo la misma forma y la misma función, ambas dictadas por la realidad 
biológica de la reproducción y de la necesidad de criar la prole...” (Yanagisa-
ko apud Moore, 1999:39).
El concepto de madre no solo se compone de hechos naturales -como el 
embarazo y la lactancia-, es también una construcción cultural, expresada 
no sólo en las diversas formas de ejercer la maternidad, pues contiene una 
estrecha relación con la categoría mujer que construye cada cultura. La 
noción de maternidad es también parte de una construcción cultural que 
da lugar a diversas expresiones y representaciones simbólicas en muchas 
sociedades; como en la cultura occidental donde tienden a superponerse las 
categorías de madre y de mujer.
“...el resultado final es una definición de “mujer” que depende esencialmente 
del concepto de “madre” y de las actividades y asociaciones concomitantes. 
Otras culturas, por supuesto, no definen a la “mujer” de la misma manera, ni 
siquiera establecen necesariamente una relación especial entre la “mujer” y 
el hogar o la esfera doméstica, como ocurre en la cultura occidental. La aso-
ciación entre “mujer” y “madre” no es ni mucho menos todo lo natural que 
podría parecer a primera vista...” (Moore; 1999:40).
No se trata simplemente de relevar el hecho de que las madres son supues-
tamente las únicas personas que se dedican a todas las labores reproduc-
tivas, sino que las unidades “domésticas”, como podría ser en el caso de 
la cultura de San Agustín, no se construyen necesariamente en torno de la 
madre biológica y su descendencia, pues el concepto de madre no se basa 
necesariamente en el “instinto maternal” que supuestamente poseen las 
mujeres, en la satisfacción de las necesidades cotidianas, o en el compartir 
de un espacio físico.
La maternidad como interpretación cultural de la reproducción, aunque sea 
un hecho ineludible en todas las sociedades, no merece siempre el mismo 
reconocimiento cultural
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“...en algunas culturas, todo lo que rodea la procreación [...], presenta un 
interés social para toda la comunidad y no se circunscribe a la mujer ni a la 
esfera doméstica de la sociedad. En dichas culturas, el hombre está convenci-
do de que su papel en la reproducción social y en el proceso de procreación es 
decisivo. La mujer de estas culturas no se define, pues, exclusivamente, por 
sus “aptitudes” biológicas ni por el control que ejerce sobre aspectos clave 
de la vida [...] el concepto “mujer” no gira en torno a las nociones de mater-
nidad, fertilidad, crianza y reproducción...” (Moore, 1999:43). 
Finalmente llaman la atención, las afirmaciones de Pablo Gamboa Hinestro-
sa sobre un supuesto carácter matriarcal o matriarcado en la cultura de San 
Agustín:
“...el matriarcado, hecho patente en la estatuaria por el predominio de re-
presentaciones femeninas en la primera época...” (Gamboa, 1982:109)
“...al lado oriental del río Magdalena predominan deidades femeninas y al 
occidental masculinas. Este dato nos permite deducir, como arqueológica-
mente parece comprobable, que en la margen derecha del Río se realizaron 
las esculturas más antiguas, correspondientes al desarrollo escultórico más 
primitivo, de evidente carácter matriarcal...” (Gamboa, 1982:138)
“...los principios creadores representados por los agustinianos son femeninos, 
hecho que indica el carácter matriarcal y la preponderancia femenina de esta 
cultura en sus orígenes, tal como lo comprueba la arqueología...” (Gamboa, 
1982:140)
Las nociones de matriarcado o patriarcado son mucho más complejas. Que 
el lazo madre-hijo sea la primera relación social y la más evidente, así como 
el “predominio de representaciones femeninas”, o la presencia de lo que se 
presume como “diosas madres”, no implica necesariamente la existencia de 
un poder matriarcal. 
Este supuesto matriarcado seria deducible de la comprobación de ciertos 
privilegios ostentados por las mujeres en sociedades específicas, relaciona-
das igualmente con la matrilinealidad y el matrilocalismo, aspectos que no 
han sido abordados en el estudio de la cultura de San Agustín.
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Es cierto que en algunas sociedades matrilineales los hombres ejercen poca 
autoridad sobre sus esposas. Sin embargo, en dichas sociedades lo que acon-
tece es que las mujeres y los niños y niñas están sometidos a la mayor o me-
nor autoridad de sus parientes masculinos. En las sociedades matrilineales, 
donde la propiedad, el rango social, los cargos y la pertenencia al grupo se 
heredan por línea femenina, se observa que las mujeres disponen de mayor 
independencia que en las sociedades patrilineales. Esto es particularmente 
cierto para sociedades matrilineales en las que el estado no llegó a desarro-
llarse, y en especial en aquellas sociedades tribales de residencia matrilo-
cal. No obstante, aún siendo esto cierto, en todas la sociedades matrilinea-
les de las que poseemos descripciones, los cabezas de familia, de linajes, de 
grupos locales son siempre hombres (Gough, 1974:117). 
Es por ello que sociedades que tengan estas características no pueden ser 
consideradas automáticamente como matriarcales, pues el concepto ma-
triarcado:
“...equivale al reverso del patriarcado. Si el patriarcado se define por la sub-
ordinación de las mujeres al dominio masculino y el control del poder político, 
económico y social por parte de los hombres, [el matriarcado] debería con-
ceptualizarse por lo mismo, pero en este caso las que ejercerían la coerción 
económica y extraeconómica serían las mujeres...” (Sanahuja, 2002:137)
Según la misma autora, dicho concepto goza de diversas acepciones, como 
la organización familiar o social donde el poder, trasmitido de madres a hi-
jas, lo ostentan las mujeres, cualquier tipo de organización social donde las 
mujeres tengan poder sobre algún aspecto de la vida pública y puedan os-
tentar posiciones elevadas, sociedades matrilocales y/o matrilineales donde 
los hijos/as viven con las madres y los varones adultos no ejercen de padres.
Asumo con la autora, la insistencia en que solo debería hablarse de ma-
triarcado cuando las mujeres explotan y dominan no solo a los hombres 
como colectivo y a su grupo de parentesco sino en todos los aspectos de 
“lo público”, y no solamente porque puedan adquirir y ejercer poder al 
igual que ellos. Habría entonces que empezar a denominar de otro modo las 
sociedades no patriarcales: “…sociedades matristas, clan materno, socie-
dades con práctica de relación, sociedades sin poder coercitivo, sociedades 
con autoridad femenina…”. Hasta el momento no existe ninguna evidencia 
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arqueológica ni etnológica para poder afirmar que las madres como grupo 
dominaron y explotaron a los padres.
“...no existe estado matriarcal aun cuando en las sociedades matrilineales las 
mujeres gocen de un estatuto muy elevado, correlativo al hecho de que su 
marido carece de derechos sobre sus hijos. Tampoco los sistemas matrilinea-
les tienen necesariamente que preceder a los sistemas patrilineales por el he-
cho de que la identidad del padre fuera incierta en los tiempos primitivos. Si 
la identidad del padre no tiene la misma importancia social que en las socie-
dades patrilineales es porque la filiación es matrilineal” (Godelier; 1974:27).
“...de hecho, ni la realidad existente ni nuestros conocimientos literarios al 
respecto nos permiten hablar de verdaderas sociedades “matriarcales” a dis-
tinguir de “matrilineales”, y por el contrario todo parece indicar que aquellas 
nunca existieron. Esto no significa que entre hombres y mujeres nunca se 
hubieran dado relaciones que les dignificaran y desarrollaran mutuamente 
y fuesen apropiadas al nivel del conocimiento, destreza y tecnología de su 
tiempo. Ni significa tampoco que los sexos no puedan alcanzar un reconoci-
miento igualitario o que la división sexual del trabajo no pueda ser abolida...” 
(Gough, 1974:117-118).
En definitiva una arqueología que supere los sesgos androcéntricos y cues-
tione la invisibilidad de las mujeres, haría posible conocer las labores que 
los hombres y las mujeres desempeñaban en las distintas sociedades y hasta 
que punto, estos roles determinaban sus posiciones en la estructura social. 
El proceso de formación de las sociedades prehispánicas es un entramado 
de relaciones cambiantes en el tiempo y en el espacio, para el cual es im-
prescindible releer la historia y tratar de comprender como la interacción 
humana interviene en la estructuración de la organización social.
Aunque encontremos evidencias, por ejemplo, de roles en el ámbito repro-
ductivo similares a los nuestros no podemos darles el mismo valor social, 
éste se atribuye de manera distinta y depende del orden simbólico y cultural 
del que forma parte. En este sentido es indudable que las relaciones entre 
los géneros en la cultura de San Agustín correspondían a su particular forma 
de ser y estar en el mundo, en otras condiciones sociales, ambientales y 
culturales diferentes a las nuestras.
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Masculino/Femenino: Expresión del “dualismo”
Permanentemente se puede encontrar en las especulaciones elaboradas so-
bre San Agustín referencias al “dualismo” como “característica de la ideo-
logía precolombina” “rasgo sobresaliente de la cultura”, que contiene “dos 
conceptos opuestos, antagónicos o contrarios”, como serian -bajo esta con-
cepción- lo masculino y lo femenino: 
“...una de las características más notables de la ideología precolombina y 
que consiste en representar en una misma imagen dos principios totalmente 
opuestos o antagónicos, como la vida y la muerte, cielo e inframundo, etc...” 
(Preuss, 1974 n. de PG:196)
“...el dualismo es un rasgo saliente en la cultura de San Agustín, pues en la es-
tatuaria se ven, al lado de las representaciones femeninas, otras de sexo mas-
culino, una y otras portadoras de un mensaje religioso...” (Duque, 1964:422)
“...el dualismo de las representaciones es uno de los aspectos más caracte-
rísticos, que encontramos en la escultura agustiniana, o sea la expresión de 
dos conceptos contrarios contenidos en la misma imagen. Esta característica 
se expresa también en figuras como la “deidad solar”, que contiene ambos 
sexos: el masculino en representación natural y el femenino simbolizado por 
la boca felina...” (Gamboa, 1982:115) 
“...con este mismo sentido dualista de dirección, superior-inferior, tenemos 
las representaciones del águila y la serpiente que expresan cielo y tierra, lo 
racional y lo instintivo, la luz y las tinieblas...” (Gamboa, 1982:115)
“...sobre el aspecto dualista de las representaciones, Preuss anotó que al lado 
oriental del río Magdalena predominaron deidades femeninas y al occidental 
masculinas...” (Gamboa, 1982:138)
“...La oposición sur-norte corresponde a los pares de oposición femenino-
masculino, abajo-arriba, verano e invierno...” (Llanos, 1995:135)
“...la orientación norte y la sur, además de estar asociadas a los solsticios 
de junio y diciembre, generan una dinámica (par de oposiciones), masculino-
femenino, arriba-abajo, y al frente (templete) y atrás (tumba), respectiva-
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mente duales. De esta manera se configura un modelo cósmico...” (Llanos, 
1995:144) 
De la lectura de las citas precedentes se desprende claramente que los 
autores respectivos no definen a qué llaman exactamente “dualismo” [“...
principios opuestos...”, “...conceptos contrarios...”, “...dinámica (par de 
oposiciones)...”, etc.]; ni por qué lo relacionan con la multiplicidad de ata-
víos y representaciones visibles en las esculturas. 
En este sentido, podría pensarse en una analogía con las sociedades primiti-
vas pues es conocido que sus sistemas de representación son binarios, pero 
esto no significa que sean duales; las concepciones indígenas más que con-
tener nociones antagónicas, expresan diversas unidades de contrarios para 
ellos no antagónicos; los autores entonces no estarían pensando la relación 
sino la antinomia...
“...en San Agustín no hay una representación de un mundo segmentado en po-
laridades duales como el nuestro, donde el ser de uno de los términos excluye 
por contrariedad la posibilidad del otro término, donde la muerte excluye la 
vida, lo de arriba excluye lo de abajo o lo blanco hace irreductible lo negro. 
Esta esquizofrenia es tal vez una condición de nuestra sociedad, pero no la 
condición de las sociedades indígenas. No existe relación de necesariedad 
para deducir que los modelos mentales de estas sociedades están ajustados a 
la misma lógica de nuestro modelo...” (Velandia; 1994:101)
Desde la lógica de los investigadores, lo masculino entonces también sería 
antagónico y excluiría lo femenino y viceversa. Con todo, conocemos que 
la representación cultural de la diferencia sexual es múltiple, y aunque 
nuestra cultura posea un lenguaje que produce información a partir de la 
afirmación y/o negación de elementos mínimos, de la contraposición de 
opuestos: mujer/hombre, noche/día, frío/caliente, etc., pensamiento a 
partir del cual se elaboran nuestras representaciones, y como cada cultura 
realiza su propia simbolización de la diferencia entre los sexos, la oposi-
ción hombre/mujer masculino/femenino engendraría múltiples versiones, 
este hecho universal y constante en todas las sociedades entonces tomaría 
formas diferentes (Lamas, 1994:5-6); por qué denominarlo entonces como 
dual, opuesto o contrario necesariamente?. 
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Así mismo, bajo esta lógica dual que caracteriza el pensamiento occidental, 
las diferencias de género se asumen como pares contrarios que expresan 
oposiciones: doméstico/público, naturaleza/cultura, fuerza/fragilidad, en-
tre otras, las cuales no son naturales sino construcciones culturales, que en 
últimas solo representan estereotipos.
“…Se insiste en que todas las culturas crean, fijan y recrean el hecho de que la 
especie humana es sexuada y esta característica, según las culturas, presenta 
una gran variabilidad. Dicho espectrum ha sido generado sobre todo desde la 
visión masculina, creadora de estereotipos de género. El objetivo de dichos 
estereotipos es que aparezca como natural que los hombres estén dotados 
para determinados roles. A su vez, los estereotipos funcionan a modo de opo-
siciones que se excluyen, convirtiéndose en elemento delimitador con efecto 
normativo” (Sanahuja, 2002:32)
Sin embargo, este hecho -al parecer por lo constante- llega a someterse a 
interpretaciones, relaciones y valoraciones cuya justificación no es explícita: 
“...la concepción de una pareja masculino-femenina constituye un elemento 
básico en las creencias del indígena [¿cuál?], dando origen a nociones divinas 
muy peculiares [¿cómo?]; a la idealización de seres celestiales como el sol y 
la luna, que actúan [¿por qué?] como marido y mujer...” (Carrión de Girard 
apud Duque, 1964:422) 
Estas afirmaciones parecen revelar lugares comunes y preconceptos difíciles 
de contrastar con los modelos cosmogónicos propios de las sociedades pre-
hispánicas o indígenas -a partir de los cuales es más pertinente hacer alguna 
comparación-, pues no los documentan ni relacionan (lo que los hace pare-
cer estar muy lejos); y es por ello que su correlato lo podríamos encontrar 
mas preciso en la ideología de género actual, que poco o nada nos puede 
decir sobre la cultura de San Agustín.
Los “símbolos” del género
Así como las diversas sociedades interpretan la diferencia sexual constru-
yendo las nociones de género, en ocasiones crean símbolos que remiten a 
estas concepciones, construidas de manera diferencial según los contextos 
y el tiempo; dicha simbolización se encuentra debidamente justificada y 
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cumple claramente con su labor de ser una señal o un indicio de lo femenino 
o lo masculino, según cada cultura.
Particularmente llama la atención en los diversos estudios sobre la cultura 
de San Agustín las múltiples referencias a los “símbolos” o “lo que simboli-
za” en la estatuaria a mujeres y hombres: 
“...como ya había hallado otra estatua que también tenía cuernos como ésta, 
he llegado a pensar que éste era un símbolo de mujer...” (Preuss, 1974:60)
“...tiene en la cabeza una diadema de oro y, por consiguiente, simboliza a un 
varón...” (Preuss, 1974:86)
“...la cinta de la frente con signos romboides es signo de una indumentaria 
femenina...” (Preuss, 1974:91)
“...parece tener en la frente una cinta a manera de diadema, signo del sexo 
masculino...” (Preuss, 1974:96) 
“...la estructura arqueada de la cinta frontal indica un adorno de oro, del 
cual pendían probablemente varias cintas cortas. Por consiguiente, la cabeza 
es de un hombre. Esta suposición la confirman dos cintas en la parte posterior 
de la cabeza, cogidas por medio de una faja...” (Preuss, 1974:109)
“...el adorno era probablemente de oro y por consiguiente la figura tiene que 
ser masculina...” (Preuss, 1974:109)
“…la frente está circundada por una especie de diadema y de esto puede de-
ducirse que la figura es masculina...” (Preuss, 1974:120)
“...este tocado serpentiforme, es innegablemente femenino puesto que las 
equis o los rombos, reproducen el dibujo de la piel de la serpiente, animal 
que se relaciona con la fecundidad y lo femenino...” (Preuss, 1974 n. de PG 
Y EB:189)
“...encontramos en la mano de varias deidades, es un caracol alargado [...] 
no creemos que se relacione con la música debido al carácter general de la 
deidad que lo lleva, sino más bien como símbolo genético masculino, acorde 
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con los demás atributos creadores que porta esta deidad...” (Preuss, 1974 n. 
de PG:191)
“...la “boca felina” asocia las deidades que la llevan, con el jaguar y la luna, 
ambos de carácter femenino...” (Preuss, 1974 n. de PG:192) 
“...la nariguera en forma de media luna, indiscutiblemente tiene carácter 
femenino y lunar...” (Preuss, 1974 n. de PG:193)
“...caracol y cincel, corroboran el simbolismo masculino y creador de la dei-
dad...” (Preuss, 1974 n. de PG:195)
“...si todos los monolitos que llevan la diadema con los símbolos incógnitos, 
fueran representaciones femeninas, como sería el caso de la estatua de mujer 
con piel de mono a las espaldas (cuyo género tampoco esta bien aclarado) 
[...], sería pertinente presentar la tesis de que aquellos elementos bicónicos 
serían cráneos estilizados, como suele ocurrir con ciertas divinidades femeni-
nas aztecas...” (Barney, 1975:112)
“...no es raro encontrar personajes con la representación del sexo masculino 
o femenino, o con atributos simbólicos que ostenten uno de estos caracteres. 
Muchas veces estos no se representaron directamente, sino su acción se des-
dobló en otros seres o elementos...” (Gamboa, 1982:110)
“...también se asocia al ciclo vital humano y a la fecundidad, identificándose 
como el principio femenino: de esta manera se representa como mujer. Tam-
bién se manifiesta su carácter simbólico a través de atributos como la “boca 
felina”, la “garra del felino”, el “cráneo trofeo” o la “nariguera lunar”...” 
(Gamboa, 1982:118 -119)
“...en diferentes esculturas de esta época, encontramos caracterizado el cul-
to solar o masculino a través de símbolos como: el triángulo, el caracol, el 
cincel alargado, o el tocado de plumas...” (Gamboa, 1982:119)
“…el rombo, que es un símbolo de lo femenino...” (Gamboa, 1982:160)
“... el número cuatro puede estar asociado a los puntos cardinales como dos 
pares de oposición (oriente-occidente, norte-sur) lo mismo que las cuatro 
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fases de la luna (nueva, creciente, llena, menguante). Pensamos que estas 
asociaciones numéricas o símbolos del pensamiento chamánico de San Agus-
tín, además de significaciones cosmológicas, pueden corresponder unas a lo 
masculino y otras a lo femenino, a la vida y a la muerte...” (Llanos;1995:79)
Previamente he mencionado que cuando se crean símbolos como señales 
de algún género existe un criterio para ello, lo que permite, por ejemplo, 
hallar la relación entre determinado objeto o forma con su género corres-
pondiente.
En los casos que cito, además de que ninguno de los autores aclara a qué lla-
man símbolo, (“símbolo de”, “símbolos incógnitos”, “atributos simbólicos”, 
“carácter simbólico”, “indicio de”, etc.) tampoco se refieren al modelo 
debidamente comparable a partir del cual podrían afirmar que los objetos o 
atavíos que ostentan las esculturas sean femeninos o masculinos, indepen-
dientemente de que lo afirmen.
Considero que encontrar otra escultura con un elemento similar, no debe 
ser el criterio principal a partir del cual se afirme contundentemente que se 
trata de un símbolo de mujer. Así mismo no se encuentra explicación alguna 
que permita afirmar que los rombos ‑como representaciones de serpientes‑, 
el jaguar, la luna o los cráneos trofeo sean símbolos de lo femenino; es 
probable que exista alguna explicación mitopoética que permita hacer esta 
aseveración, sí es así pues debería estar debidamente referenciada ya que 
es el único criterio que nos permitiría entender la relación posible, en una 
determinada cosmogonía.
En el mismo sentido, no se explica por qué los atavíos elaborados en oro 
“simbolizan a un varón”; tampoco se aclara por qué se afirma la exclusi-
vidad para hombres o mujeres de ciertos atavíos, sí existía algún tipo de 
prohibición frente a sus usos (al punto de convertirse en símbolos de algún 
género), debería estar referenciado y debidamente documentado, pues la 
cultura material parece no confirmarlo. 
La relación del oro (poder) y el cincel (creación) -que es mas posible que se 
trate de un palillo de poporo- como objetos que simbolizan lo masculino, 
corresponde a una valoración androcéntrica del “poder” de los hombres, 
que se pretende hacer parecer como natural y universal. En cuanto a las 
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afirmaciones de Héctor Llanos tampoco queda claro, como propuesta de 
modelo cósmico, con cuál modelo cosmológico indígena o documentado et-
nográficamente ha sido comparado para poder establecer la relación de los 
puntos cardinales y las fases de la luna como correspondencias a lo mascu-
lino y a lo femenino.
Ubicar las representaciones de símbolos de género en la iconografía podría 
constituirse en un indicio que permitiría rastrear las nociones sobre lo feme-
nino y lo masculino que están en la base de la estructura social; sin embargo 
ésta búsqueda debería hacerse, insisto, a partir de modelos realmente com-
parables y no desde visiones androcéntricas, para poder reconstruirlas y no 
simplemente hacer transliteraciones mecánicas que no constituyen ninguna 
explicación. 
¿Culto a los “dioses” y “diosas”? 
Las investigaciones que se han realizado sobre la cultura arqueológica de 
San Agustín, coinciden en afirmar que San Agustín fue un “centro ceremo-
nial” dedicado al “culto funerario”:
“...parece haber sido asiento preferido de un denso grupo que, además de 
sus habituales tareas cotidianas, se consagró a la práctica de un intenso culto 
religioso, íntimamente relacionado con el recuerdo piadoso de los muertos...” 
(Duque, 1964:11) 
“...las excavaciones realizadas [...] demuestran la práctica de un desarro-
llado e intenso culto funerario entre los antiguos habitantes de San Agustín. 
Enterraban a sus muertos en tumbas cuya construcción variaba según la cate-
goría social o jerarquía político-religiosa de los difuntos...” (Duque, 1964:217)
“...el arte escultórico fue aquí la resultante de un intenso culto religioso, 
estrechamente vinculado con los ritos necrolátricos...” (Duque, 1964:383)
“...San Agustín fue, ante todo, un centro ceremonial dedicado al culto a los 
dioses y al culto funerario...” (Franco, 1979:15)
Así mismo, aseveran que tanto las estructuras funerarias como las escultu-
ras son el “reflejo” de un “culto a los dioses”:
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“...la estatuaria agustiniana no representa al hombre por sí mismo, ni a la 
persona común y corriente, sino a personajes sobrenaturales deificados...” 
(Preuss, 1974 n. de PG:190)
“…el carácter mágico de la escultura es innegable, puesto que encarna los 
personajes divinos; personajes imprescindibles para la comunidad...” (Preuss, 
1974 n. de PG:193)
“...nada puede saberse de cierto sobre el significado de las estatuas, que 
desde luego representan dioses de los que ignoramos el nombre, atributos y 
mitos...” (Pérez de Barradas, 1943:137) 
“...los pueblos antiguos de San Agustín eran politeístas y adoraban, por lo tan-
to, varios dioses, con atributos bien definidos, que representaban por medio 
de máscaras…” (Duque, 1964:422)
“...la casta de los guerreros con sus deidades protectoras, tales como el dios 
tigre y la serpiente crestada, parece que está representada en varios monoli-
tos...” (Duque, 1964:380)
“...todo induce a pensar que en el periodo mesitas medio [...] la organización 
social estaba fuertemente influida por las castas militares y las formas religio-
sas, por las deidades solares y de la guerra...” (Duque, 1964:381)
“... como hemos anotado, las litoesculturas son el mensaje de su complejo 
mundo religioso y muchas de ellas fueron colocadas al lado de los despojos de 
sus muertos. Son deidades que representan el origen de la vida y los atributos 
de la muerte, las fuerzas de la naturaleza, los dioses protectores, los entes 
que pueblan el camino que recorren los muertos hasta llegar al sitio donde 
inician la vida ultraterrena...” (Duque,1964:393)
“... periodo en que las divinidades de la guerra parece que son objeto de un 
intenso culto. Así se desprende de las estatuas conmemorativas de guerreros, 
con representaciones de sus deidades tutelares...” (Duque, 1964:421)
“...es indudable que algunas de estas estatuas llamadas cariátides, figuran 
representaciones de guerreros famosos de la tribu, si es que no se trata de 
representaciones de deidades de la guerra...” (Duque, 1964:436)
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“…la rana representó en San Agustín, a nuestro juicio, una deidad de la muer-
te, además de las vinculaciones que pueden atribuírsele con los dioses de la 
agricultura...” (Duque, 1964:444-445)
“...la estatuaria de dioses superiores es bimorfa. Solamente la de hombres, es 
decir la iconografía de guerreros o sacerdotes o altos jerarcas tiene valor re-
tratístico antropomórfico. Las divinidades, en cambio, poseen los atributos de 
la bestia conjuntamente con los del hombre. Bocas cuadradas y felínicas con 
colmillos cuadrados los distinguen e individualizan. Los monolitos que repre-
sentan a seres humanos, hombres o mujeres, carecen de esos distintivos zoo-
morfos. Si caso, en ocasiones, pudiera darse el caso de figuras antropomorfas 
o de hombres que portan insignias de dioses como es el uso de las máscaras 
superpuestas. Pero como regla general, puede aceptarse el bimorfismo para 
las divinidades...” (Barney, 1975:6)
“...las figuras de guerreros que acompañan al dios solar...” (Gamboa, 1982:112)
Aunque Duque Gómez afirme que “...tales construcciones estaban consagra-
das por completo al culto de los antepasados y que no construían lugares 
abiertos al culto cotidiano, sino que estaban completamente cubiertos con 
la tierra que formaban las colinas artificiales...” (1964:223); inmediatamente 
él y los autores que lo siguen, parecen pasar de la idea de un “culto” a los 
muertos y antepasados a un “culto” a las supuestas “deidades” representadas 
en las esculturas que acompañan las estructuras funerarias, que igualmente 
pasan de ser tumbas a ser “templos” o, con un eufemismo, “templetes”.
Lo que no parecen tener en cuenta los autores es que los mitos, entendidos 
como modelos cosmogónicos para una sociedad prehispánica -a partir de los 
cuales es más pertinente intentar explicaciones- no hablan jamás de dioses, 
aunque expresen un “pensamiento chamánico” (Llanos, 1995). Es por ello 
que llama la atención cómo incluso se llega a hablar también de diosas y a 
establecer relaciones con astros, animales, atributos y puntos cardinales:
“...la distribución extraña de las deidades masculinas y femeninas, limitada 
por cierto en su importancia por no estar siempre el sexo tan claramente 
definido que se pueda reconocer con seguridad absoluta. En todo el costado 
oriental de la región se encuentran casi exclusivamente figuras femeninas; en 
la parte occidental, en cambio, la mayoría de las estatuas representa figuras 
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de sexo masculino [...] la distribución de las figuras masculinas y femeninas 
nos lleva a la conclusión de que los distintos clanes a los cuales pertenecían 
los lugares, no tenían todos las mismas divinidades, sino que algunos pocos 
veneraban casi únicamente deidades femeninas...” (Preuss, 1974:169)
“...está evidentemente representada la diosa de la luna como divinidad de 
los partos, a la cual se dirigían las mujeres con el fin de ser fecundadas, o 
bien para conseguir un parto fácil [...] Una figura con los dedos cruzados, nos 
muestra probablemente una mujer que reza a fin de tener un hijo...” (Preuss, 
1974:172)
“...considerando estas deidades encinta, que en tal calidad pueden represen-
tar a la diosa de la luna que se renueva de continuo, y así mismo a la diosa de 
la tierra, perpetuamente fructífera, el cuerpo del jaguar, excepcionalmente 
redondo, representa quizá la acción fructífera de la tierra. Por otra parte a 
todas la diosas del parto, exceptuando la de Uyumbe, les falta la dentadura 
de gato con los colmillos salidos...” (Preuss, 1974:172)
“…el sepulcro C de Alto de los Ídolos contenía la figura de un roedor que quizá 
deba considerarse como animal que acompaña a la diosa de la muerte, [...] 
La figura muestra por ambos lados de las sienes protuberancias en forma de 
cuernos que están curvados hacia abajo [...] puede considerarse como re-
presentación de la diosa de la muerte y los “cuernos” como símbolo que le 
corresponde...” (Preuss, 1974:174)
“...la figura del pez tiene el mismo sentido que la del feto en el útero mater-
no. Simbolizan el grano o el dios del maíz en el seno de la tierra...” (Preuss, 
1974 n. de PG: 194)
“...el dios solar es al mismo tiempo la deidad suprema, así como la diosa 
luna se identifica con la diosa tierra. En la estatuaria de San Agustín parecen 
predominar en el periodo mesitas medio, las representaciones de deidades 
solares, asociadas al culto de la fertilidad y por lo tanto al cultivo de varias 
plantas, en especial el maíz...” (Duque, 1964:387)
“...a las deidades corresponden los siguientes atributos: Femeninas y lunares 
(asociadas al agua y a la noche): felino, rombo, serpiente, nariguera lunar. 
Masculinos y solares (asociados al sol y al día): cuenco, murciélago, águila, 
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caracol, cincel o hacha, cordón fálico, pez, tocado de plumas, triángulo...” 
(Gamboa, 1982:137-138)
“...la “diosa lunar” se representa con menos atributos simbólicos, aunque se 
encuentra presente en casi todo el desarrollo de esta cultura...” (Gamboa, 
1982:123)
“...estatuaria precolombina que, como la agustiniana, representan deidades 
‑masculinas o femeninas‑, que portan atributos de la fecundidad [...] deida-
des a las que se propicia, para tener beneficios sobre la comunidad...” (Gam-
boa, 1982: 131) 
“...las deidades masculinas tienen el ojo oblicuo del felino, mientras que los 
ojos de los guerreros o las deidades femeninas se representaron con pupila y 
párpados” (Gamboa, 1982:135)
“…Dividido por el profundo cauce del río Magdalena, en dos provincias, este 
pueblo religioso destinó la del lado izquierdo, actual región de Isnos, a la de-
voción de la Luna, es decir a la manifestación matriarcal del mito y la religión; 
el valle de la derecha, el más inaccesible por cierto, el culto al sol, de prin-
cipios y fuerzas masculinas, que corresponde a una organización patriarcal.” 
(Franco, 1979:17)
Una vez más los autores no manifiestan a partir de qué modelos establecen 
las relaciones que describen; aunque a veces se remiten a culturas bastante 
estudiadas que parecen justificar sus afirmaciones, pero siguen sin estable-
cer qué es lo les permite hacer la comparación o constituirla en explicación 
válida, si tenemos en cuenta los contextos: 
“...las tres representaciones del adoratorio se refieren por lo consiguiente a 
un solo ser, caracterizado quizá como diosa de la luna o de la tierra, por el 
dibujo de las tres medias lunas, grabadas en la parte superior de una piedra 
[...] Este concepto se nos reafirma especialmente si entramos en la mitología 
mexicana. Allí la diosa de la luna aparece como divinidad del cielo nocturno 
y simultáneamente como deidad terrestre o del regazo de la tierra, porque 
todo lo que brota en la tierra baja del cielo nocturno que es al mismo tiempo 
su cuna. El jaguar, animal de la oscuridad, es quizá, lo mismo que en México, 
una representación de la tierra...” (Preuss, 1974:170)
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“...el hecho de que una de las dos figuras tenga dos cabezas puede ser sig-
nificativo para la doble naturaleza de la luna. Sabemos que la luna oscura es 
considerada en México y América del Sur como causante del agua y de la alta 
marea y en los jeroglíficos mejicanos la encontramos representada como me-
dia luna, llena de líneas acuáticas horizontales. Por lo consiguiente en nuestro 
caso las ranuras deben considerarse también como líneas acuáticas. No es del 
todo imposible que estas representaciones hayan sido colocadas en los distin-
tos puntos como deidades proveedoras del agua, tanto más que en el sitio se 
encuentran también otras deidades acuáticas...” (Preuss, 1974:174-175)
“...las demás figuras femeninas que se encuentran, pueden en su mayoría 
considerarse como diosas de la muerte, por analogía con las civilizaciones 
mejicanas, tienen una relación bastante íntima con la diosa de la luna y la 
diosa de la tierra. Es cierto que las estatuas no llevan ningún símbolo que nos 
muestre con evidencia su ser íntimo; por el contrario, todas tienen facciones 
humas como las diosas del parto, pero se encuentran en las vecindades de se-
pulcros o bien tienen algún nexo con las sepulturas, cosa que de ningún modo 
puede ser fortuita, porque en tales lugares podemos excluir por completo las 
figuras masculinas, o por lo menos hasta donde llegan nuestros conocimien-
tos...” (Preuss, 1974:185-186)
“...entre los Aztecas y otros pueblos mesoamericanos las mujeres que morían 
en el parto ocupaban un lugar preeminente en el ultramundo, cuando bajaban 
a la tierra lo hacían de noche en forma de fantasmas espantables y de mal 
agüero especialmente para las mujeres y los niños. Eran las “mujeres diosas”, 
que llevaban por cabeza una clavera y provistas de garras en las manos y pies. 
Antes de transformarse en diosa, la mujer que ha muerto en parto tiene un 
gran poder mágico, puesto que su fortaleza ha derrotado a su enemigo. Por 
esta razón los jóvenes guerreros tratan de apoderarse de su brazo derecho, 
para ser invencibles en el combate. Tal parece haber sido el significado de la 
estatua principal de Quinchana...” (Duque, 1964:423)
“...el sol concebido como guerrero joven, “nace todas las mañanas del vien-
tre de la vieja diosa tierra y muere todas las tardes para alumbrar con su luz 
apagada el mundo de los muertos”, como pensaban los mesoamericanos...” 
(Duque, 1964:432)
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Como se puede observar en las citas aquí transcritas, los autores aseguran 
la existencia de un “panteón femenino” representado por la “diosa luna”, 
de “la tierra”, “los partos o la maternidad” y de “los muertos”, así como un 
“panteón masculino” presidido por el “dios sol”, “del maíz” y los “dioses de 
la guerra”. Quizá estas afirmaciones (que visiblemente conservan una filia-
ción entre los autores) fueron las que llevaron a las señoras Franco y Uribe 
(1979:17-21) a hablar de un “matriarcado y religión lunar” así como de un 
“patriarcado y religión solar”:
“...posiblemente por permanecer más tiempo en un mismo lugar, la mujer 
va descubriendo el proceso de desarrollo de las plantas y con ello su control 
humano o sea la agricultura. La recolección de alimento va siendo suplantada, 
poco a poco, por este nuevo método. De la tarea se ocupa la mujer, su descu-
bridora y símbolo de fertilidad, y ello le da el predominio económico y social 
en su comunidad. [...] a esta época matriarcal corresponde una religión lunar 
[...] La luna preside un panteón femenino en el que tiene cabida todo aquello 
que se relacione con ella y con la fertilidad: la madre tierra que da vida a 
todos los seres y el agua fecundante, la mujer, la muerte engendradora de una 
nueva vida [...] El antiguo culto lunar empezó a ser remplazado y en su lugar 
se fue imponiendo el culto solar. Seguramente el cambio religioso respondió 
a un cambio social. El pueblo, agricultor y pacífico, se convirtió en un pueblo 
guerrero [...] las nuevas funciones recayeron sobre la población masculina y 
el hombre paso así a ocupar el papel predominante en la sociedad [...] esta 
transición del matriarcado al patriarcado aparece representada varias veces 
en la estatuaria agustiniana. Una de las esculturas más representativas nos 
muestra un águila que con el pico y las garras coge una serpienteb [...] El 
águila, representante de la nueva religión, domina, somete a la serpiente, 
símbolo ya analizado del culto lunar [...] la autoridad política se favorece de 
los atributos solares [...] no son ya figuras maternales sino dioses bestiales, 
que poseen la fuerza la astucia, la agilidad, la sagacidad del felinoc...” 
b Sin embargo, Preuss afirma “... un gran búho que lleva en el pico y en las garras una serpiente. Esta 
figura está muy de acuerdo con el carácter de la diosa de la tierra y de la luna...” (1974:171), “... la 
figura masculina de dos cabezas debe considerarse como deidad de la luna, pero el búho, en cuanto 
devora a la serpiente, no debe considerarse únicamente como animal lunar sino también como animal 
acuático...” (ib id.:177)
c Previamente o en contradicción, las características felinas eran consideradas femeninas: “...no es 
aventurado concluir que el jaguar complementa la naturaleza de la diosa, cuyas facciones son humanas. 
El jaguar aparenta además un sexo femenino...” (Preuss;1974:170), “...la “boca felina” asocia las 
deidades que la llevan, con el jaguar y la luna, ambos de carácter femenino...” (ib.id.:192)
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Esta “interpretación total de la cultura agustiniana” que dicen realizar las 
autoras no cuenta con ningún referente bibliográfico, sin embargo no es 
difícil rastrear de donde vienen estos supuestos:
“...la relación con la luna se desprende de las tres medias lunas grabadas y 
una media luna que tiene en la mano derecha una estatua femenina y una 
nariguera...” (Preuss, 1974:171)
“...tomando en cuenta que las estatuas miraban probablemente todas hacia 
oriente, se trata quizás de deidades solares, de las cuales había una para cada 
punto cardinal. Los cuatro puntos cardinales están subordinados al dios sol...” 
(Preuss, 1974:178)
“...podría concluirse que la parte oriental tuvo una ocupación más antigua, 
con predominio del culto lunar. La zona occidental, con predominio de los 
masculino ligado al culto solar, sería más reciente...” (Preuss, 1974 p: 193)
“...pese a la multitud de imágenes sagradas y la variedad de símbolos, es difí-
cil ahora poder hacer un esquema histórico de la religión Agustiniana. Parece 
ser que en los primeros tiempos hubo una religión lunar. La divinidad principal 
era una divinidad de triple aspecto: diosa luna, diosa de la tierra, y diosa de 
los muertos, la cual tenía como animales sagrados la serpiente, el lagarto y la 
rana [...] Tuvieron lugar cambios en la religión, ya que entonces aparece una 
religión perfectamente solar [...] Son con preferencia, por ser característicos 
de la mitología solar, el mono y el águila...” (Pérez de Barradas, 1943:148)
“...el sol y la luna presidieron el panteón de sus deidades...” (Duque, 1964:423)
“...el mito lunar alcanza una mayor persistencia a través de las esculturas y 
por este fenómeno podemos creer que es una de las deidades más importan-
tes...” (Gamboa, 1982:118-119)
“...en el siglo V llega a ser sustituida [“principio femenino”] en parte por el 
predominio del culto solar [...] en diferentes esculturas de esta época, encon-
tramos caracterizado el culto solar y lo masculino...” (Gamboa, 1982:118-119)
“...los personajes solares, que son las representaciones felínicas más caracte-
rísticas de la escultura agustiniana, son deidades creadoras no obstante algu-
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na de ellas tengan cubierto el sexo con un faldellín escalonado...” (Gamboa, 
1982:141)
“...boca felínica [...] atributo propio de las divinidades masculinas...” (Gam-
boa, 1982:154)
Concluir que la cultura de San Agustín era una sociedad matriarcal y patriar-
cal de religión lunar y solar, respectivamente, adjudicándole a las supuestas 
deidades características que componen las concepciones de feminidad y 
masculinidad en occidente, no cuenta con ningún sustento científico ni con 
la debida contrastación arqueológica, veamos por qué.
Cuando hice referencia a la función del género en la estructura social, ar-
gumenté por qué era inadecuado hablar del matriarcado, pues hasta el mo-
mento no existe ninguna evidencia arqueológica ni etnológica para poder 
afirmar que las mujeres como grupo dominaron alguna vez y en alguna parte.
Sin embargo, es posible explicar esta insistencia -además de una noción 
errónea de lo que es matriarcado-, en el contenido patriarcal casi de leyen-
da que hoy ostenta, pues “...precisamente muchas veces pueden ser [los 
mitos sobre el matriarcado] un conjunto de la pretensión del poder ponién-
donos en el origen, una manera de decir: el poder ya lo tuviste, no lo me-
reciste y, precisamente por eso, nosotros tuvimos que tomarlo...” (Amorós, 
1994:30); o lo que podría constituir el otro extremo: 
“...decidían [las mujeres] autónomamente acerca de su comportamiento se-
xual, no eran objetos que se pudieran poseer, oprimir o manipular y explotar. 
Como productoras y procreadoras eran la cabeza reconocida de una sociedad 
matriarcal y eran tenidas en el más alto honor y respeto por los hombres. 
Sin embargo, cuando estos hechos fueron descubiertos por primera vez por 
los antropólogos del siglo pasado, estas versiones de las formas primitivas 
de organización social ofendieron y alarmaron a los guardianes del statu quo 
exactamente como sucede todavía en nuestro días...” (Reed; 1977:14)
El hecho de que el matriarcado -como forma compleja de organización so-
cial y no como simple distribución de tareas vitales a las mujeres, o la 
profusión de esculturas femeninas‑, no haya existido, no significa tampoco 
la reafirmación de la universalidad de la subordinación femenina; induda-
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blemente y debido a las diferencias culturales e históricas que caracterizan 
a las sociedades, las mujeres no siempre han estado relegadas, sino que 
han podido disfrutar de todas sus capacidades, participando en igualdad de 
condiciones en la construcción de sus culturas. 
Por otro lado, previamente he referido cómo los mitos no hablan ni de dio-
ses ni de diosas; así mismo no se puede generalizar que la luna es a priori 
femenina y el sol masculino; basta con recurrir, entre otros, a los Yukunas 
de la selva amazónica, para quienes luna es hombre:
“...Luna es el hijo incestuoso del sol y de una de sus hijas púberes. “Es el 
único hombre que se interesa por las mujeres menstruantes, es un hombre 
inmortal que no se calienta con el contacto de esos tipos de polución, tiene el 
secreto de la inmortalidad que los hombres perdieron con la vida breve”...” 
(Reichel apud Cardona, 2003:212) 
Igualmente, la búsqueda por parte de los autores de una “Madre Ancestral” 
(Llanos, 1995:34) y en general de dioses y diosas primigenias, puede expli-
carse mediante una línea de pensamiento que en su momento acogieron al-
gunos investigadores. Esta deviene de los trabajos de Marija Gimbutas, una 
mujer interesada específicamente en las representaciones de mujeres en el 
arte y en la misma sociedad y cuyas lecturas de análisis social enfatizan la 
centralidad de las mujeres en la religión y las diferentes manifestaciones 
culturales; para ello se remonta a los orígenes de la agricultura y sus per-
duraciones de diosas y ritos, a fin de encontrar cuerpos femeninos no opri-
midos. Gimbutas intentó sentar las bases para que la arqueología pudiese 
establecer la existencia de una religión universal fundada en el culto a la 
Diosa Madre, cuyas raíces habría que buscar, según la investigadora, en el 
Paleolítico. Fue ella precisamente la que inspiró el hálito matriarcal en el 
estudio de las culturas europeas (Sanahuja, 2002:69).
Para Marija Gimbutas (Rudgley, 2000:33-36), las primeras comunidades agrí-
colas de Europa coexistieron unas con otras y con la naturaleza de manera, 
en general, pacífica, adorando a una gran Diosa. Esta civilización se basaba 
en un orden social en el que hombres y mujeres poseían el mismo status, 
cuya vida religiosa se centraba en el culto a una Diosa, que adoptaba mu-
chas formas; la tierra era reverenciada como encarnación de la Diosa, y se 
veía la muerte como un regreso al útero de la tierra/diosa. Muchos pre his-
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toriadores -principalmente hombres- han atacado violentamente sus ideas, 
alegando que se basan en una visión romántica del pasado, y negando que 
la paz o la igualdad sexual hubieran sido alguna vez rasgos sociales genera-
lizados en el paisaje cultural de la edad de piedra. 
Por su parte, arqueólogas del género también han criticado los plantea-
mientos de Gimbutas, sin desconocer los importantes aportes que hizo en 
arqueología sobre los indoeuropeos y sobre el este de Europa. En general, 
las críticas sobre el “culto a la Diosa Madre” plantean que el hecho de la 
profusión de imágenes femeninas (como las «Venus») no significa necesa-
riamente que se hayan practicado religiones donde se rindiera culto a una 
diosa, pues resulta difícil confirmar que éstas representan a una o a varias 
de ellas, o simplemente a mujeres de las comunidades. 
Considero que las representaciones del cuerpo femenino no son simplemen-
te una especie de ‘amuleto’ elaborado supersticiosamente para propiciar 
la fertilidad de la tierra. Los personajes representados en las esculturas, 
junto con las formas observables que “...son representaciones “naturales” y 
más exactamente figuras animales...” (Velandia, 1994:50) en vez de “seres 
sobrenaturales”; suponen más que la idea cristiana de dioses adorados, una 
significación cosmológica capaz de expresar los aspectos de las relaciones 
entre las mujeres y los hombres agustinianos y su entorno social y natural. 
Desde una perspectiva de género, llama la atención cómo las especulaciones 
sobre la sociedad que elaboró las esculturas representativas de San Agustín 
afirman, paradójicamente, la ausencia de las mujeres en unos casos, como 
la división del trabajo, y a la vez la preeminencia de las mismas en otros, 
como la religión; ambos aspectos definitivos en una sociedad. Lo que pre-
domina entonces -como he argumentado en las páginas precedentes- es una 
mirada androcéntrica basada en los estereotipos de género de la cultura de 
los investigadores, así como los lugares comunes que la arqueología le ha 
dado a las relaciones de género, otorgándoles una apariencia ahistórica y 
universal. 
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